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fe pak! تصدير‎ 


المقالات الواردة في هذا الكتاب تجسد بوضوح أسلوب الهرمنوطيقا 
الجادمرية في تناولها لظواهر الفن والجمال . ففي هذه المقالات يقدم لنا جادامر 
H-G. Gadamer‏ لقطات حية )1,06 عيانية لما أسماه بالهرمتوطيقا 
Philosophical Hermeneutics iila)‏ « أو لما يمكن أن تسميه نحن 
من جانبنا "فن التفسير " . فجادامر هنا إذن يمارس أسلوبه أو فنه الخاص في 
تفسير ظواهر الفن ؛ ومن ثم فإنه يمارس على نحو إبداعي هرمنوطيقاه 
الفلسفية بعد أن فرغ من إرساء معالمها التي تكشفت وتبلورت في عمله 
الأكاديمي الضخم المعنون باسم " الحقيقة والمنهج " Wahrheit und‏ 
Methode (Truth and Method)‏ الذي ظهر i‏ 1960 . والهرمنوطيقا 
الفلسفية اتجاه في التفسير يقوم على الفهم والحوار » وينفر من كل نزعة 
دوجماطيقية تقوم على إصدار أحكام أو تقريرات تسعى إلى تقديم إجابات 
نهائية . قهى LEI‏ يحاول تفسير معاني الظواهر التي نشعر أمامها 
بالاغتراب ٠‏ والتي تتطلب بذلك Lagi‏ وتفسير | Ulan‏ مالوقة او هة 
إلى عالمنا المشترك. وهذا هو بعينه الأسلوب الذي يترسمه جادامر هنا قي 
تناوله لظواهر القن المعاصر التي نشعر إزاءها بالاغتراب ؛ ولذلك نراه يحاول 
دائماً أن يحفر عتد الجذور ليصل إلى المصادر الأولى المشتركة التي تقسر لنا 
ظواهر الفن المغتربة » والتي تربط فن الحاضر بفن الماضي » وتشكل ينابيع 
تنبثق منها تجليات القن والجمال على الدوام . 

ونود التنويه هنا إلى أن هذا الكتاب يحمل عنوان المقال الرئيسي فيه. 
وهو Je"‏ الجميل " . ونحن في اختيارنا لتعبير " تجلي الجميل " كترجمة 
لعنوان هذا المقال . كانت عيننا على العنوان فى أصله الألمانى . فالترجمة 
الإ تجليزية للعتوان . Y. The Relevance of the Beautiful a;‏ 
تعكس بدقة العنوان في أصله GUY‏ . وهو Die Aktualität des‏ 
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Schönen‏ . ذلك أن كلمة Reievance‏ في الترجمة الإنجليزية تشير على 
أحسن تقدير إلى معنى فعالية الجميل أو ارتباطه بالواقع الاجتماعي » وهو 
معنى قد يكون له ilo‏ بالكلمة الألمانية Aktualität‏ في معناها الدارج أو 
الشائع حينما نستخدمها في سياق مألوف لنشير إلى " فعاليات أو أحداث 
اليوم " على سبيل المثال ؛ أما في معناها الذي يرد في سياق الفن والفلسفة 
فإنها تشير إلى معنى " الظهور والتوهج " ( كنقطة التوهج في العمل 
الدرامي مثلاً ) . أو تشير إلى معنى التواصل على نحو متجدد دائم . وهذا 
المعنى الأخير هو المعنى الفلسقي الدقيق للكلمة الذي يشير إلى " الحقيقة التي 
تصبح في حالة تواصل . ولا تتمثل في الوجود الساكن Die"‏ 
Wirklichkeit in einem unaufhorlich werden, nicht in‏ 
einem ruhenden sein besteht‏ (*) . وليست هناك كلمة أفضل من 
كلمة dati”‏ للدلالة على معنى ” الظهور والتواصل المتجدد Leys‏ للحقيقة 
أو للجمال في الواقع الإنسانى " . كذلك فإننا حينما نستقريء روح النص 
نجد أن كلمة " التجلي ” أنسب وأوفق من مدلول الكلمة البديلة في النص 
الإنجليزي ؛ ولذك فإننا كنا نستخدمها دائماً كبديل لمدلول الكلمة الإنجليزية 
أينما وردت في سياق النص ٠‏ دون أن يعني ذلك التقليل من شأن الترجمة. 
الإنجليزية للنص في عمومه التي تعد دون شك ترجمة رصينة . 
وعلى الرغم من أن المقالات الواردة في هذا الكتاب - كمايصرح المحرر - 
في متناول فهم القازيء العام ٠‏ إلا أنها تشير في نفس الوقت قضايا تدخل في 
صميم اهتمام ا متخصصين على اختلاف صنوفهم : سواء في مجال علم 
الجمال وفلسفة الفن في عمومها . أو في مجال النقد والدراسات الأدبية 
الخاصة بالشعر والمسرح ٠‏ أو حتى في مجال تاريخ الفن . ولا شك أنه عندما 


(*) Neues Universal Lexikon, Band 1. (West Germany : Lingen Ver- 
lag Kölin, Ohne Jahr). 8 


يصرح محرر الكتاب بأن هذه المقالات في متناول فهم القاريء العام . فإن 
القاريء العام المقصود هنا هو القاريء العام الغربي e‏ وهو قاريء يحيا في 
مناخ ثقافي وورث إطاراً مرجعياً من الثقافة يغاير المناخ والإطار الثقافي 
للقاريء العربي . ويجعل فهم هذه المقالات أيسر بالنسبة له من فهم هذا 
الأخير لها . ولذلك فقد رأينا أن تفرد مقدمة دراسية لهذا GES‏ نحاول 
فيها تأصيل المفاهيم الأساسبية في قلسفة جادامر الهرمنوطيقية التي تقوم 
عليها رؤيته للفن , والتي تتوارى أحياناً خلف أطروحاته حول الفن الواردة في 
هذه المقالات ؛ ويذلك يكن أن نكفل للقاريء فهماً أكثر عمقاً لهذه 
الأطروحات نفسها . ولقد راعينا ألا تأتى هذه المقدمة الدراسية تكراراً أو 
إضافة هامشية لمقدمة المحرر » بل أن تأتي مكملة لها ومعنية با أهملته أو 
مرت عليه La‏ سريعاً أو عابرا . ولذلك فإننا قد تجنبنا قدر الإمكان التطرق 
إلى التفصيلات الجزئية والقضايا الخلاقية - التي تفي بها مقدمة المحرر - 
مركزين انتباهنا في المقام الأول على الخلفية الفلسفية التي تستند إليها 
ob, bi‏ جادامر هنا . ونضلاً عن ذلك . فقد أضفنا شروحاً وهوامش عديدة 
على نصوص جادامر - بل وأحياناً على مقدمة المحرر نفسه - لنجعلها أيسر 
Lgs‏ للقاريء العربي . ولقد وضعنا تلك الشروح في أسفل الصفحات ‏ قَييزاً 
لها عن الشروح الخاصة بجادامر والمحرر التي وضعت في نهاية الكتاب ضمن 
قوائم الإحالات المرجعية . l‏ 

ونحن نعتقد أن هذا الكتاب على أهمية قصوى بالنسبة للثقافة العربية في 
انفتاحها على ثقافة القرب ؛ ذلك أن تيارات الفكر الغربي وإن كانت معروفة 
بدرجات متفاوتة بالنسبة للمثقف العربي . إلا أن تيار الهرمنوطيقا الفلسفية 
هو أقل هذه التيارات حظأ من تلك المعرفة . رغم أن فكر جادامر كان معاصرا 
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- يل ومحاورا - لفكر أسماء عديدة عرفت في مناخنا الثقافي مؤخراً من 
أمثال : بول ريكير وجاك دريدا وميشيل فوكوه وغيرهم . 

وبعذ + | 

فلقد استغرق إعداد هذا الكتاب من ترجمة ودراسة وشروح ما يقرب من 
خمس سنوات . وإننا نظن أنه سيمد المكتبة العربية بمدخل جيد . لا لرؤية . 
عميقة للفن فحسب . بل أيضاً لتيار فلسفي نحن في أمس الحاجة إلى 
الاقتراب منه والتعرف عليه . | 

مقط 1996 
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مقدمة ال مترجم 
الهرمنوطيقا jalg‏ عند جادامر 

هيد فى : الخبرة الهر منوطيقية والخبرة الفينومينولوجية 

هناك مفاهيم ثلاثة رئيسية في الهرمتوطيقا الفلسفية philosophical‏ 
hermeneutics‏ عند جادامر هى : التفسير والفهم والحوار . وهذه المفاهيم 
القلانة رط مع بعضها البعض We WG)‏ فى السلنة الهرمترطيفية إلا 
ارتباطاً Linge‏ تصاعديأً تترتب فيه خطوة على خطوة سابقة . فإذا كانت 
الهرمنوطيقا بوجه عام هى اتجاه في التفسير . فإن التقسير ذاته لا يكون 
مكنا إلا من خلال الفهم والحوار . قالتفسير هو دائماً محاولة لتجاوز حالة 
من الاغتراب نستشعرها إزاء موضوع ما لكونه غيرمفهوم بالنسبة لنا ؛ 
وبالتالي لا نشعر بنوع من WY‏ والتواصل معه ( lias‏ هو الأصل الذي 
نشأت عنه الهرمنوطيقا كعلم كان يقتصر عند نشأته الأولى على تفسير 
نصوص الكتاب المقدس التي يشعر المرء إزاء ها بالاغتراب نتيجة عدم فهمه 
لها ) gs liss.‏ أن التفسير يتطلب Laslo‏ الفهم وينطوى عليه بالضرورة . 
ولكن الفهم بدوره لا يكن أن يكون فهماً حقاً إلا من خلال حوار : فالقهم لا 
يمكن أن يتحقق من خلال نزعة منهجية تحاول فيها الذات الاستحواذ على 
ا موضوع واخضاعه لقواعد منهجية . وإنما من خلال حوار تنفتح فيه AD‏ 
على الموضوع أو الأنا على الآخر بهدف الوصول إلى اتفاق . أي إلى شيء 
مشترك نشعر معه بالألفة . 

ومفهوم جادامر عن " الشعور بالألفة في العالم " أو " الوجود في العالم 
على نحو أليف ° being at home in the world‏ . وثيق ilal‏ بمفهوم _ 
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هوسرل E. Husserl‏ في كتاباته المتأخرة عن " عالم الحياة المعاش " 
lifeworld‏ « ويمفهوم هيدجر M. Heidegger‏ عن الوجود الإنساني 
باعتباره " وجودا في العالم " being in the world‏ : فالعالم في هذه ' 
المفاهيم الشلاثة هو عالم سابق على العالم الذي يصوره لنا العلم 
prescientific world‏ . عالم الخبرة المعاشة الذي نفهمه من خلال خبرة 
مباشرة سابقة على التصورات المجردة والأطر النظرية والقوالب المنهجية . وهذا 
هو التوجه العام الذي تنطلق منه الهرمنوطيقا الجادمرية في فهمها لعالم 
القول بوجه عام إن الهرمنوطيقا الجادمرية على نحو ما تبلورت فى " الحقيقة 
والمنهج * . كانت محاولة لإدماج الفينومينولوجيا الهوسرلية المتأخرة المهتمة 
بعالم الإنسان المعاش . مع الهرمنوطيقا الفينومينولوجية لدى هيدجر المهتمة 
بتفسير الوجود الإنساني في صلته الحميمة بالوجود العام . فالهرمنوطيقا 
الجادمرية تواصل إذن التوجه المعرفي العام للفينومينولوجيا الذي يسعى نحو 
التحرر من كل نزعة منهجية تحتذي نموذج العلم الطبيعي التقليدي الذي 
يهدف إلى تأسيس حقيقة موضوعية مطلقة توجد بشكل مستقل عن الإنسان 
atles‏ المعاش أو tle‏ الأليف > وهو النموذج الذي تبنته العلوم الإنسانية 
والفكر الغربي عموماً منذ العصر الحديث. 


وينبغى أن تلاحظ هنا أن جادامر لا يسعي للتحرر من كل نزعة منهجية 
بإطلاق ؛ طالما أنه يصرح بأن منهجه الخاص يعد فينومينولوجيا P‏ وهو 
منهج يعول على وصف الظواهر كما تظهر في خيرتنا المباشرة ٠‏ ويكون 
موضوع اهتمامه هو معنى الظاهرة كما تعطى لوعينا وخبرتنا الإنسانية 
المعاشة . فالمنهج الذي يسعى جادامر للتحرر منه هو نفس المنهج الذي تسعى 
الفينومينولوجيا للتحرر منه » أعنى gisi‏ المنهج في العلوم الطبيعية الذي 
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تسيّد العلوم الإنسانية . والذي يقوم على القوآعد والقياس والإحصاء 
ويتوخى الدقة والموضوعية » ويدعي أنه المنهج الوحيد لبلوغ الحقيقة . 


ويسيب تحرر هرمنوطيقا جادامر من المنهج ؛ رأي البعض أنه ريما كان من 
الأليق قراءة عنوان كتابه " الحقيقة والمنهج : على أنه "الحقيقة لا الهج 
Truth and not Method‏ . ولكن هذا التقعر المفرط في التأويل لايتوافق 
٠‏ - فیما یری ريديجر Rüdiger Bubner y‏ © _ مع غرض الهرمنوطيقا 
ويسيء فهم موقف جادامر النقدي من العلم ( وموذجه المنهجي ) . فالتقابل 
بين الحقيقة والمنهج ليس Tolas‏ بين طرفين يستبعد فيه أحدهما الآخر . كما لو 
كانت الإجراءات المنهجية للعلوم ليس لديها أي مشروعية فى ادعاء الحقيقة . 
بينما الحوار المتحرر من المنهج هو الذى تكمن فيه الحقيقة الأسمى . فما يريد 
أن يكشف عنه جادامر هو أولية الحقيقة على المنهج ؛ oY‏ أي نزعة منهجية 
لابد أن تفترض وجود lle‏ سابق على القواعد المنهجية يحدث في خبرتنا 
الأولية المباشرة ‏ أي تفترض أولية أفق العالم المفتوح بالنسبة لتحديدات وجهة 
النظر المنهجية . 

فجادامر إذن لم يقصد من نقد المنهج أي استبعاد لإمكانية تطبيق متاهج 
العلوم الطبيعية الحديثة في مجال العالم الاجتماعي » وهو على حد قوله : 
«لم يخطر حتى ally‏ أن ينكر عدم إمكانية تحاشي الإجراء ا منهجى داخل إطار 
ما يسمى بالعلوم الإنسانية» © . فما يقصده جادامر إذن أنه بالغ ما بلغت 
مناهج البحث في العلوم الطبيعية من صرامة ودقة وشمول ٠‏ فإنها لا يمكن أن 
تستوعب أو تستنفد مايراد معرفته أو كل ما يكون هناك ليعرق . وفي ذلك 
يقول بعض الباحثين : « من المهم أن نلاحظ أن جادامر لا يتجادل حول القول 
بأن العلم الطبيعي يعرف الأشياء على نحو ما تكون . حتى وان كان هذا 
القول يعنى ضمناً أن كل شيء في عالم العلم يكون خاضعا للإحصاء والتحكم 
الإنساني . فما يتجادل حوله جادامر هو الاقتراض القائل gh‏ الوجود ذاته 
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يكون مفرداً . وعلى وجه التحديد أن الوجود كما يعرفه العلم يستوعب كل 
مايكون هناك في الحقيقة » 9 . 
فالكثير إذن ما يمكن أن نعرفه لا يمكن اكتسابه عن طريق ال منهج والقواعد. 
وهذا يصدق بوجه خاص على التراث ( ومن ثم على التاريخ والفن ) ؛ لأن 
التراث ليس محكوما بالقواعد » ويالتالى لايمكن إعادة تأسيسه بطريقة 
اصطناعية . أي لا يكن أن نتعامل معه عن بعد من خلال قواعد وأدوات 
منهجية كما لو كان موضوعا منفصلاً عنا . فالوعي الإنساتي عند جادامر هو 
وعي محكوم تاريخياً , أي محكوم بمحددات تاريخية فعالة ومؤثرة في وعينا 
التاريخي والعلمي الحديث . وهذا ما يسميه جادامر " بالوعي التاريخي 
الفعال " effective historical consciousness‏ . ولأن وجودنا يكون 
متأثراً Jane‏ تاريخنا؛ فإن وجودنا يتجاوز القدر الذي نعرفه عن أنفسنا › 
فنحن - كما يؤكد جادامر دائماً - أكثر مما نعرفه عن أنفسنا . وهذا يعني 
ضرورة أن نعي تراثنا الذي يكون بمثابة محددات الوعي السابقة على الوعي 
preconscious determinants of consciousness‏ « أي تتعرف 
على أنفسنا من خلال التعرف على تاريخنا . وهذا التعرف لا يمكن أن يحدث 
من خلال دراسة منهجية للتاريخ كموضوع مستقل عنا ؛ فالتاريخ ena‏ 
عندما يؤثر فينا من وراء ظهورنا . فالنزعة المنهجية الموضوعية تتعامل مع 
التاريخ بطريقة مجردة تعميمية » ولا تتعامل معه كموضوع عياني ملتحم 
بخبرتنا الحية ؛ ومن ثم فإنها توسع الفجوة بين الذات والموضوع . والنزعة 
المنهجية الموضوعية التي تحاول أن تموضع التاريخ LG‏ هى نزعة مستحيلة t‏ 
لأن الوعي الذي يحاول الفهم في هذه الحالة يغفل صلته بالمحددات المسبقة أو 
التاريخ الفعال الذي يؤثر فيه . وبالتالي يفترض أن فهمه لا يكون مرتبطأ 
بالحدث التاريخي وداخلاً في سياقه . 
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الخبرة الهرمنوطيقية وخيرة الفن 
والفن عند جادامر هو أحد الموضوعات التاريخية ؛ لأننا من خلال الفن 
يمكن أن نتعرف على أنفسنا » فالقن يصنع LAG‏ حينما يؤثر في أولئك 
الذي رر ف القن يرجا ال خت تر حيري RAAB ASEM‏ 
تقدم لنا نماذج من الخبرة بالحقيقة تتجاوز مناهج البحث العلمي وتنتمى إلى 
العلوم الإنسانية أو إلى ما يسميه الألمان "علوم الروح " Geisteswissens-‏ 
Jagu .chaften‏ الأساسي لكتاب " الحقيقة والمنهج  "‏ كما gra‏ جادامر 
في مقدمة الكتاب ‏ - هو الكشف عن ذلك النوع من الخبرة بالحقيقة التي 
تبقى من اختصاص علوم الروح » ولانّكتّسّب من خلال النموذج المنهجي للعلم 
(وهو ما يعني أن المنهج ليس هو الممر الوحيد لبلوغ الحقيقة ) . ولذلك فإن 
جادامر يتساءل بلغة الاستنكار في موضع آخر من الكتاب : « أليست هناك 
معرفة في الفن ؟ أفلا يكون لخبرة الفن مشروعية في ادعاء الحقيقة التي هى 
يقيناً متميزة عن الحقيقة التي يدعيها العلم ‏ ولكنها بنفس القدر من اليقين 

لست sal‏ متها eS ee‏ 
والحقيقة أن الفن يشغل مساحة واسعة من اهتمام الهرمنوطيقا الجادمرية : 
فعلى الرغم من أن موضوع الهرمنوطيقا قد اتسع مع جادامر ليشمل كل ما 
يكون قابلاً للفهم والتفسير . وأن الفن فى النهاية لا يمثل - كما يصرح جادامر 
نفسه ‏ - إلا مجال واحد من مجالات البحث الهرمنوطيقي ؛ على الرغم من 
ذلك فإن الفن يظل موضوعاً Led‏ بالنسبة لهذا البحث : فلأن الهرمنوطيقا 
الجادمرية فينومينولوجية الطابع ؛ كان من الطبيعى أن يمثل الفن بالنسبة لها 
موضوعاً محورياً خصبأ . مثلما كان بالنسبة للفينومينولوجيا ذاتها التي 
كانت تهتم بما يتجلى لخبرتنا على نحو عياني وحدسي ومباشر . فالقن إذن 
عند جادامر يقدم لنا مثالاً أو edd‏ خصبا للحقيقة التي تحدث في خبرتنا من 
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خلال خطاب Ale‏ وتظهر لنا تناهى الفهم الإنساني باعتبارها حقيقة ليست 
Ul. iste‏ حقيقة ترتبط بعالم الإنسان المعاش الذي يتجاوز إطار القسمة 
الثنائية إلى ذات وموضوع التي هى من صنع المنهج ولا تتمثل على مستوى 
الخبرة الحية أو المعاشة . 

وبهذا المعنى يمكن إذن القول gh‏ هناك قرابة ما بين خبرة الفن والخبرة ‏ 
الهرمنوطيقية . على نحو يشيه تلك القراية التى نجدها - فيما يرى هوسرل . 
وفيما یری Lal‏ بعض من تلاميذه من أمثال فريتس كاوفمان -P‏ بين خبرة 
الفن والخبرة الفينومينولوجية . 

ولكن إذا كانت خبرة الفن تلتقى مع الخبرة الهرمنوطيقية في كونها كشفاً 
للحقيقة التي ترتبط بعالم الإنسان المعاش » فلماذا يكون الفن موضوعاً 
للهرمنوطيقا » أعني للتفسير ؟ أفلا يعني ذلك أن خبرة الفن لم تعد تحدث 
في عالمنا على نفس النحو الذي كان يميزها ؟ أن هذا هو بالضبط مايهدف 
جادامر إلى إيضاحه : فالحقيقة أن الفن عند جادامر قد أصبح Jis‏ ظاهرة 
تتطلب تفسيراً ؛ oY‏ فهم ماهية الفن ودوره في حياتتا أو عالمنا الإنساني 
أصبح مفتقدا ‏ يشهد بذلك الاغتراب الذي نستشعره إزاء الفن المعاصر وفن 
الماضي على السواء . فنحن لم نعد نقهم الدور التاريخي الذي كان يلعبه القن 
فى الماضي ٠‏ ولم يعد فننا المعاصر يلعب دوراً تاريخياً قي عالمنا أو لم نعد 
نفهم له دوراً تاريخياً في عالمنا . فهل أصبح الفن شيئاً من الماضي كما يقول 
هيجل؛ على أساس أنه لم يعد يمثل حقيقة نشارك فيها ؟ وما معنى أن تفهم 
عملا فنياً من الماضي على بعد الشقة التي تفصل بيننا وبينه ؟ أفلا يعني 
ذلك أن نطبقه على موقفنا اليوم ونربطه بعالمنا ؟ وإذا كان فن الماضي يبدو لنا 
منفصلاً عن فن الحاضر . فما هو الشيء المتواصل في قلب هذا التغيرالذي 
حدث في شكل الفن ؟ ألا يوجد هنا أي تواصل للتراث في قلب التغير 
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التاريخي ؟ إن فهم ماهية الفن على أساس من فهم الحقيقة (التاريخية ) 
التي يقولها لنا هو ما يمكن أن يمدنا بإجابة على هذه التساؤلات . وهو فهم قد 
. حجبه اغتراب الوعي الجمالي الذي نسى ماهية الفن وخبرته الأصيلة بالحقيقة . 
وهنا تأتى مهمة الهرمنوطيقا لتتجاوز هذا الاغتراب . 
ومن هنا أيضا يمكن القول بأن خبرة الفن علي نحو ما تحدث في وعينا 
الجمالي المعاصر ليست فحسب مجرد مادة أو موضوع خصب للهرمتوطيقا o‏ 
بل إنها غوذج يمكن ان يدنا بمدخل جيد لفهم الهرمنوطيقا ذاتها . فالحقيقة أن 
جادامر يرى أن مهمة الهرمنوطيقا كمحاولة لتجاوز الاغتراب في الأنظمة 
الإنسانية ‏ هى مهمة يكن تعريفها من خلال نموذجين للاغتراب السائد في 
وعينا المعاصر الذي تحاول الهرمنوطيقا قهره . وهما : اغتراب الوعي الجمالي 
alienation of aesthetic consciousness‏ . واغتراب الوعي 
التاريخي alienation of historical consciousness‏ . وفي ذلك 
يقول جادامر في مقال بعنوان عمومية المشكلة الهرمنوطيقة : « إننى أود أن 
Lal‏ من خبرتين بالاغتراب نلقاهما في وجودنا العياني . وهما : خبرة اغتراب 
الوعي الجمالي وخبرة اغتراب الوعي التاريخي وما أعنيه في كلتا الحالتين 
يمكن قوله في كلمات قليلة  »‏ . فما الذي يقوله جادامر هنا ؟ : 
إن الوعي الجمالي - فيما يرى جادمر ‏ هو ذلك الوعي الذي يريطنا 
بخاصية الشكل الجمالي UL‏ أو إيجاياً . من خلال الحكم على الشكل الفني 
الذي قد نقره ونس تحسنه أو ننكره وترفضه . وهذا يعنى أن هذا الوعي هو 
الذي يقرر فى النهاية القوة التعبيرية والمشروعية لما يكون موضوعاً لحكمنا . 
ولأن علاقتنا بالفن أصيحت تتحدد على هذا النحو » فإن فن الماضي فقد 
قيمته وأهميته بالنسبة لنا ولم يعد يلقى قبولاً لدينا : فإذا كان فن القدماء 
GAS,‏ عن الديني أوالمقدس كما بين لنا هيجل Hegel‏ ؛ وبالتالي كان هناك 
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شىء يقوله لنا فإن هذا الفن نفسه قد فقد دلالته الأصلية هذه وتجرد من 
قيمته بالنسبة للوعي الجمالي » ومن ثم أصبح مغترباً في موضوع للحكم 
الجمالي . وهذا الاغتراب منشؤه أتنا أصبحنا ننظر إلى الفن من خلال مقولة 
الوعي الجمالي . ونتناسى أن كل إبداع فني في أي pas‏ إنا أبدع ليقول شيثاً 
ما لأناس يحيون في عالم مشترك ٠‏ ولم pate‏ لأجل القبول أو الرفض الجمالى؛ 
لأنه لم يبدع لأجل الوعي الجمالي . وهذا يعنى أن الوعي بالفن من حيث هر 
وعي Je‏ يكون دائماً ثانوياً بالنسبة لدعوى الحقيقة التي تنبشق من 
العمل الفنى ذاته . ومن ثم LG‏ عندما نحكم على العمل الفنى they‏ على 
خاصيته الجمالية . فإن شيئاً ما كان مألوفاً بالنسبة لنا ألفة حميمة يصبح 
مغترباً . وهذا الاغتراب إذن يحدث Sale‏ عندما ننسحب ولا ننفتح على 
الحقيقة التي يقولها العمل الفني . ونحاول بدلاً من ذلك فهم العمل من خلال 
خاصيته الجمالية فقط . أي من خلال الصورة أو الشكل الجمالي . وهذه ٠‏ 
المشكلة ( أو الأزمة المعرفية ) كانت إحدى منطلقات كتاب " الحقيقة 
والمنهج". فيما يصرح جادامر نقسه OP‏ . ولقد طرحت هذه UKH‏ على 
نطاق واسع حينما حاول التنظير السياسى الشيوعى للفن أن ينتقد النزعة 
الشكلية formalism‏ اسحتادا إلى القول بأن الفن يجب أن يكون مرتبظا 
بالشعب . وعلى الرغم من أن هذا الطرح الإيديولوجي للقضية كان - فيما يرى 
جادامر - EB‏ مشوهاً ( بل ويمكن أن نصفه من جانبنا يأته كان مسطحا ) . 
إلا أن فكرة ارتباط الفن بالشعب هى في حد ذاتها فكرة تنطوى على 
Seas‏ اميل : 

وعلى نحو مشابه يحدث اغتراب الوعي التاريخي e‏ حينما لانحاول أن 
نفهم حوادث التاريخ ونقيّم شهادات الماضي في ضوء سياقها التاريخي وروح 
عصرها . وبذلك فإننا نضع أنفسنا على مسافة نقدية من الماضي باسم 
الموضوعية التاريخية LE.‏ مثلما أننا نعزل أنفسنا عما يقوله لنا الفن في 
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عصر ما أو سياق تاريخي ما . وننصرف إلى الشكل الفني أو الخاصية 
الجمالية باسم النزاهة الجمالية . 

والهرمنوطيقا - كما يلاحظ ريدجر بوبنر OD‏ تحاول تجاوز حالة الاغتراب 
وعدم الألفة . باستيعاب ما ينتمي إلى المرء أو بتجاوز ا!سافة التي تفصل 
بين المفسر وما يراد تفسيره . والحالة المعتادة لعدم الألفة هى المسافة الزمانية 
temporal distance‏ : فالا شخاص يصبحون على غير القة بالنسية 
لبعضهم بعضا بمرور الزمن . والأعمال الفنية تتراجع مع ازدياد المسافة 
التاريخية » والنصوص التي كُتبت فى عهود WL‏ يكون لها تأثير اغترابي 
وتصبح في حاجة إلى وساطة بيننا وبينها . والهرمنوطيقا إذ تحاول تجاوز 
المسافة الزمانية . فإنها تستند إلى مفهوم " التاريخ الفعال " أو التاريخ 
المتواصل التاثير " continously influential history‏ ( ذلك المفهوم 
الذي يغفله دائماً الوعي التاريخي الاغترابي ) . فالمرء لا يمكن أن يفصل ذاته 
عن التاريخ أو ينظر إليه من الخارج أو يتعالى عليه ؛ لأنه يكون Lats‏ جزء أ 
منه ويكون التاريخ دائما هو تاريخه الخاص به . 

وما سبق يتضح لنا أن مفهوم المسافة الزمانية أو التاريخية هو القاسم 

المشترك الذي يدخل في نسيج وعينا الاغترابي إزاء كل من الفن والتاريخ . 
وحيث إن الهرمنوطيقا تسعى إلى تجاوز الاغتراب الإنساني في عمومه ؛ فإن 
الفن والتاريخ كموضوعين لوعينا يدخلان إذن في نطاق المهمة الهرمنوطيقية 
ويتطلبان الفهم والتفسير . ومع ذلك فقد يبدو لنا أحياناً - فيما يلاحظ 
جادامر نفسه OO‏ - أن خبرة الفن بوجه خاص تقع خارج نطاق مهمة 
الهرمنوطيقا التي تسعى إلى عبور المسافة الشخصية أو التاريخية التي 
تفصل بين العقول ؛ لأن العمل الفني ‏ من بين الأشياء جميعاً التي نلقاها في 
الطبيعة أو التاريخ - يخاطبنا في مباشرة تامة » فهو أكثر موضوعات التاريخ 
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رالتراث ألفة وحميمية بالنسية لتا . بحيث يبدو كما لو لم تكن هناك أي ٠‏ 
مسافة تفصل بيننا وبيته » وكماءلو كان كل لقاء به هو لقاء مع أنفسنا . 
ولذلك فإن العمل الفني يبدو كما لو كان يتمتع بحضور مطلق ناتج عن قدرته 
التعبيرية التي لا يكن حصرها في حدود أفقه التاريخي الأصلي. أي قدرته 
على توصيل ذاته . غير أن هذا لا يعني فيما يؤكد جادامر ‏ أن العمل 
الفني لا يتطلب مهمة الفهم والتفسير ؛ Ub‏ أنه يقول دائماً et‏ ما يكون 
مرتبطاً بتاريخ ثقافي اجتتماعي . ومن ثم فإنه يتطلب عملية موائمة أو 
تخصيص Aneigung‏ بحيث يصبح داخلاً في سياق واقعنا الثقافي 
الاجتماعي . وهذا يعني أن ما يقوله لنا العمل الفني لا يمكن اختزاله إلى 
مجرد قيمة شكلية تخاطب متعتنا الجمالية . ولذلك يتساءل جادامر بلغة 
استنكارية : « هل الخاصية الجمالية للتشكيل هى وحدها الحالة التي تجعل 
العمل الفني Sule‏ لمعناه فى باطنه . ويكون لديه شيء ما يقوله لنا ؟ 
هذا السؤال يقربنا من البعد الإشكالي الحقيقي لقضية"الإستطيقا 
والهرمنوطيقا Oe"‏ ۰ 

إن خبرة الفن تشكل إذن.موضوعاً خصباً للهرمنوطيقا ؛ لأنها خبرة تقال 
لنا Yad‏ شيء Lo‏ يتطلب فهماً وتفسيراً e‏ ولا يكن أن نضرب laio‏ عنه 
كما لو كنا نتعامل مع مجرد زخرفة أو موضوع يخاطب متعتنا الجمالية 
فحسب من خلال انسجام الألوان والأشكال وسيمترية التصميم . . إلغ ؛ 
فمثل هذا الموقف إزاء الفن يصرف نظرنا عما يقوله لنا على نحو حميمي e‏ 
ولكننا لانريد أن نفهمه أو نغفل عنه ‏ ومن ثم تسعى الهرمنوطيقا إلى أن 
تردتا إليه » إلى ذلك الطابع الحميمي المميز لخبرة الفن ‏ بأن تعلمنا كيف نفهم 
ونفسر ما يقال لنا . وبهذا المعنى ٠‏ فإن خبرة الفن  led‏ يرى isle‏ 19 _ 
تصبح موضوعاً للهرمنوطيقا ؛ لأن الهرمنوطيقا باعتيارها في الأصل فن 
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. إيضاح وتفسير ما يقال Ul.‏ تتسع لتستوعب خبرة الفن : فالهرمنوطيقا وفقأ 
لتعريفها الأصلي هى " فن إيضاح وتدبر ما يقال بواسطة أشخاص آخرين 
نلقاهم في التراث  "‏ حيث يكون ما يقال غير مفهوم مباشرة ؛ أو هى " فن 
توصيل ما يقال في لغة غريبة إلى فهم شخص أخر ؛ ولهذا لم تعدم 
الهرمنوطيقا أن تجد مبررأ في أن تسمي نفسها على اسم " هرمس " 
65 مفسر الرسالة المقدسة للبشر . وإذا تذكرنا أصل تسمية 
الهرمنوطيقا ٠‏ فإنه يصبح من الواضح - فيما يرى جادامر ‏ أننا نتعامل مع 
حدث لغوي . مع ترجمة من لغة إلى أخرى » وبالتالي مع العلاقة بين لغتين . 
ولكن UL‏ أننا لا يمكن أن نترجم من لغة إلى أخرى إلا إذا كنا قد فهمنا 
معنى ما يقال ونستطيع إعادة تأسيسه في وسيط اللغة الأخرى ؛ فإن هذا 
الحدث اللغوي يفترض إذن الفهم . ومجمل خبرتنا بالعالم يمكن تفسيرها 
وفهمها على أنها حدث لغوي؛ لأن كل تفسير وفهم لما يكون قابلاً للتعقل هو 
فهم وتفسير يكون له طابع AAU‏ بمعنى أنه يقول لنا شيئاً ما . والتراث بمعتاه 
الواسع ينبغي فهمه على هذا النحو : فالتراث كلغة. لا يعني فقط ما يكون 
بذاته لغوي كالنصوص التاريخية وإنما يعني Lal‏ ما لا يكون بذاته لغوياً 
ولكنه قابل للتفسير اللغوي : كالأدوات والتقنيات أو تقاليد الحرفة الإنسانية 
في صنع الأشكال الزخرفية . وما إلى ذلك . وخبرة العمل الفني ينبغي فهمها 
أيضاً على أنها خبرة لغوية طالما أن العمل الفني يقول لنا دائماً شيئاً ما . 
وهذا يصدق على كل عمل فني سواء كان بطبيعته عملا لغوياً أم كان غير 
ذلك . ومع ذلك » فإن خبرة الفن لها خصوصية في هذا المقام وتحتل مكانة 
خاصة داخل عملية الفهم الهرمنوطيقي ؛ لأن العمل الفني لا يقول لنا ما يقوله 
كأي موضوع آخر من التراث . فعلى أي نحو يقول العمل الفنى ما يقوله لنا , 
وكيف نفهم ما يقوله ( أو - بعبارة أخرى - كيف تعيننا الهرمنوطيقا على هذا 
الفهم ) ؟ 


21 


إن العمل الفني ليس مجرد أثر من الأثريات التراثية vestiges‏ التي 
تعيننا على فهم أو إعادة تأسيس الغالم العقلاتي الذي تنتمي إليه باعتبارها 
بقايا الماضي . ولا هو مجرد مصدر من المصادر resources‏ التي تشكل 
تراثا لغوياً مفسّراً لعالم ما » وتكون بمشابة سجلات تم حفظها وآلت إلينا 
بغرض الاسترجاع . ولا هو كما ظن درويسن Droysen‏ شكل هجين من 
الأثريات والمصادر اللغوية الحراثية شأنه شأن الرثائق التاريخية والعملات . 
إلخ . فلو أننا اكتفينا fete‏ هذه النظرة إلى العمل الفني » لكنا ننظر إليه 
مثلما ينظر المؤرخ إلى الوثيقة التاريخية . ولاشك أن العمل الفني يحمل 
Leb‏ "وثائقياً " من حيث أنه يدوم al‏ " يبقى" stands‏ : فحتى الفنون 
الوقتية transitory arts‏ ( كالموسيقى على سبيل المثال ) تبقى من خلال 
إمكانية إعادة عرضها على الدوام » والأعمال القنية الناجحة بوجه عام تدوم 
وتبقى حاملة معها تاريخها الأصلي أو عالمها الذي انحدرت منه وآلت إلينا . 
ولكن العمل الفني لايدوم ويبقى بهدف استرجاع شيء ما قد حدث ذات مرة ؛ 
لأنه لا يستند في دوامه ويقائه على طايعه الوثائقي Uls:‏ على صداه الذي 
يتردد في وعي الأجيال التالية . أي أنه يعتمد في بقائه على إرادة حافظة 
تتمشل في أولنك الذين يتلقون ويفهمون رسالته أو خطابه » ومن ثم يحفظونها 
ويجعلونها متواصلة على الدوام . وكلام جادامر هنا - مثلما هو الحال في 
مواضع أخرى عديدة من كتاباته - يذكرنا بكلام هيدجر عن عملية his"‏ 
العمل الفني " preserving the work of art‏ )15 > وهي عمليه لاتشير 
إلى مفهوم التذوق أو الوعي الجمالي الذي ينصرف إلى Lad‏ بالمظاهر 
الشكلية أو الخصائص الجمالية للعمل الفني ٠‏ وإنما تشير إلى فهم الحقيقة التي 
يقولها العمل حينما نتيح له أن يكشف عن ماهيته . وهذا الفهم يتطلب ley‏ 
من التعرف . ولكن التعرف هنا ليس من قبيل المعرفة التي تقوم على مجرد 
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معلومات وأفكار عن شيء ما ٠‏ وإئما هو رغبة في الفهم والمشاركة في نداء 
الحقيقة التي يتردد صداها في العمل الفني . أوكما يقول جادامر : « نحن لا 
يكن أن نفهم إلا إذا كنا نريد أن نفهم . أي لا يكن أن نفهم دون أن نتيح 
لشيء ما أن Lue, MU JE‏ فقط ينفتح أمامنا عالم العمل «gill‏ 
وتصبح حقيقته التاريخية متواصلة في عالمنا . 


ولاشك أن عملية الفهم الهرمنوطيقي تتطلب - في جانب منها - نهماً 
للأفق التاريخي للعالم الأصلي للعمل الفني « ولكنها تفترض في المقام الأول 
فهم ما يقال ذاته باعتباره خطاباً متعاصراً على الدوام . موجها إلينا 
باستمرار ؛ من حيث أن ما يقوله العمل الفني يتجاوز Lah‏ سياق أفقه 
التاريخي الأصلي. وفي ذلك يقول جادامر : 
« وعلى أية JE‏ فإن العمل الفني * يتحدث ˆ لا فحسب كما تتحدث 
بقايا الماضي بالنسبة للباحث التاريخي أو كما تتحدث الوثائق التاريخية 
التي Lt Jad‏ ما له طابع الدوام من جديد . فإن ما نسميه لغة العمل 
الفني - التي بها Bin‏ العمل ويتم تواصله - هي لغة العمل الفني ذاته 
تتحدث إلينا e‏ اء كان العمل يطبيعته لغوياً pl‏ لم يكن WIS‏ . فالعمل 
الفني يقول شيئأ ما للمؤرخ » وهو يقول شیا ما لكل شخص كما لو كان 
يقال له وحده . بوصفه Lins‏ ما Lob‏ ومتعاصرا . وهكذا فإن مهمتنا هي 
فهم معنى ما يقوله لنا وجعله واضحآ لنا وللآخضين » OD‏ 
والحقيقة أن هذا الطابع التعاصري contemporaneousness‏ هو ما jt‏ 
لغة العمل الفني أو ما يقوله لنا ؛ « لأنه بالمقارنة بكل أشكال التراث الأخرى 
اللغوية وغير اللغوية » فإن العمل الفني يكون بثابة الحضور المطلق بالنسبة 
لكل حاضر جزئي » وهو يحتفظ بكلمته مهيأة لكل مستقبل » ®" . فهذا 
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الطابع التعاصري هو إذن ما يجعل العمل الفني قادرا دائماً على التجلي 
والاندماج في عالمنا . وعلى التواصل الحميم معنا على نحو يبدد اغترابنا عنه e‏ 
بل ىفل اورا على أن يدل اكا نها 

ولكن العمل الفني لا يمكن أن يقوم بدوره هذا إزاء وعي جمالي مغترب . 
hia,‏ هو إذن ما يجعل مهمة الهرمتوطيقا مهمة ملحة . وجادامر يبين W‏ أن 
مشكلة اغتراب الوعي الجمالي مشكلة حديثة نسبياً . وأن كانط يعد مسؤولاً 
إلى حد كبير عن هذه المشكلة التي ساهم أتباعه في تعميقها من خلال قراءاتهم 
له . فما الذي فعله كانط ؟ وما هي نقطة التحول التي جاءت على يديه ؟ 
وماهو تقييم جادامر لهذه الأزمة المعرفية في تاريخ الوعي الجمالي ؟ 
كانط ومشكلة اغنر اب الوعي الجمالي 


إن تاريخ الفكر الجمالي والتأمل حول الفن يظهر لنا أن القدماء لم يكونوا 
يفهمون الجميل the beautiful‏ بالمعنى الإستطيقي الذي نفهم به الكلمة 
اليوم » أي بالمعنى الذي يدل على الخصائص أو الكيفيات الجمالية التي تكون 
موضوعاً للحس والذوق الجمالي الخالص . فمفهوم الذوق نفسه كان له عند 
اليونان صلة وثيقة بالفلسفة الأخلاقية : فالأخلاق الخاصة بمعايير الاعتدال 
والنظام لدى فيثاغورث وأفلاطون؛ وأخلاق الوسطية لدى أرسطو . هى أخلاق 
تتعلق بحسن الذوق أو الذوق السليم OP‏ . ومن المعروف Laat‏ أن اليونان 
كانوا يطلقون على الخلق الجميل كلمة هه التي تتضمن في وقت واحد 
معنى الأخلاقي والجميل . كذلك لم يكن الوعي الجمالي لديهم مستبعدا من 
مجال المعرفة التي يمكن أن نحصل عليها من خلال الأسطورة أو الدين أو 
الطقوس ؛ فلم يكن هذا الوعي يمثل LG GLS‏ بذاته مستقلاً ومجرداً عن كل 
أشكال الواقع والحياة الاجتماعية في صورها الدينية والدنيوية . 
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ومشل هذه الرؤية للجميل قد تبدو - فيما يرى جادامر 9 غريبة على 
أسماعنا ؛ ليس فحسب GY‏ لا زلنا واقعين تحت تأثير براهين النزعة النسبية 
الشكية على اختلافات الذوق ys‏ أيضاً لسبب أهم وأسبق يتمثل في أننا 
لازلنا واقعين تحت تأثير jl‏ كانط الفلسفي الذي عمل على انقطاع هذا 
التقليد المتوارث في رؤية الجميل . فنحن لازلنا واقعين تحت تأثير إنجاز كانط 
في الفلسفة الأخلاقية الذي عمل على تنقية علم GHEY‏ من كل إستطيقا › 
أي من كل حس جمالي أو شعور ( U‏ أن الحكم الأخلاقي عند كانط يظل 
LS‏ عقلياً صورياً خالصاً من الحس والشعور. ومجردا من أي مادة ذات 
مضمون تجريبي أو واقعي ) . ولذلك يرى جادامر أن كتاب كانط في si‏ 
ملكة الحكم " Critique of Judgment‏ الذي يبحث فيه عن اشاش 
لتبرير الحكم الجمالي - كان بمثابة نقطة تحول أساسية بالنسبة للعلوم الإنسانية : 
«فقد كان بمثابة نهاية لتقليد سائد . ولكنه كان أيضاً بداية لتطور جديد . 
فهو قد حصر مفهوم الذوق في مجال يمكن أن يدعي - باعتباره مبدأ خاصاً من 
الحكم - مشروعية مستقلة ؛ وبذلك فإنه حصر مفهوم المعرفة في مجال 
الاستخدام النظري والعملي للعقل . واستبعد الذوق التجريبي العام وفاعلية 
الحكم الجمالي في مجال القانون والأخلاق من قلب الفلسفة » CP‏ . وهكذا 
أصبح التبرير الترانسندنتالي لعمومية الذوق أو الحكم الجمالي عند كانط 
يعني أن الذوق أو الحكم الجمالي لم يعد فيه أية معرفة . وقد كان هذا مبررا 
لاستقلال الوعي الجمالي . وعلى نفس النحو أصبع الوعي التاريخي في حاجة 
إلى تبرير ؛ طالما أن الدور الذي كان يقوم به ألفن في الحياة والواقع الأخلاقي 
والديني والقانوني أصبح مستبعدا » وبالتالي غيرمفهوم أو مبرر . 

وقد كان لهذا الأمر تأثير بعيد call‏ على العلوم الإنسانية نفسها ؛ إذ 
أصبحت المعرفة النظرية من اختصاص العلوم الطبيعية وحدها . وهذا يعني ان 
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العلوم الإنسانية ينبغي أن تحتذي منهج العلوم الطبيعية لكي يكون لها دور 
معرفي . وكأن منهج العلوم الطبيعية وحدها هو الطريق الوحيد الذي يكن أن 
يكفل الحقيقة أو المعرفة بالواقع » وكأن الصورة الوحيدة المشروعة للحقيقة 
والمعرفة هى الحقيقة المجردة أو المعرفة التصورية . إن هذه الرؤية المتأثرة 
بالتصور الكانطي لعلم الجمال هى تلك الرؤية التي ينتقدها جادامر في كتابه 
: الحقدقة والمنهج" . وهو يرى أن إعادة النظر في علم الجمال ومشكلاته 
يمكن أن يدنا GUL‏ ورؤية جديدة ملائمة للعلوم الإنسانية e‏ وفي ذلك يقول: 
«إن الوظيفة الترانسندنتالية التي يعزوها كانط للحكم الجمالي تعد كافية 
لتمييز هذا الحكم عن المعرفة التصورية ؛ ومن ثم لتحديد ظواهر الجميل 
والفن . ولكن هل من الصواب أن نستبقي مفهوم الحقيقة لأجل المعرفة 
التصورية ؟ أفلا ينبغي أن نقر Lal‏ بأن العمل الفني يمتلك حقيقة نا 
سنرى أن الاعتراف بهذا لن يلقي Veo‏ جديداً على ظاهرة الفن فحسب . وإنا 
أيضاً على ظاهرة التاريخ » 2 . ` 

ولكن إذا سلمنا مع جادامر بأن «تأسيس كانط لعلم الجمال على مفهوم 
الذوق لم يكن مُرضيا C? » LE‏ . فهل يعني ذلك أننا يمكن أن ad‏ حلاً 
لمشكلة علم الجمال واغتراب الوعي الجمالي في مفهوم العبقرية عند كانط ؟ 
والرأي عند جادامر هنا أن مفهوم العبقرية عند كانط - الذي كان بمثابة نقطة 
انطلاق للمثالية الألمانية في قراءتها لكانط - وإن كان يبدو مفهوما أكثر 
ملائمة من مفهوم الذوق لديه : من حيث إنه يبقى بلا تغير عبر تيار الزمن › 
ومن حيث إن كمال النتاج الفنى ( أي فن العبقرية ) يبقى عبر العصور ؛ إلا 
أن مشكلة اغتراب الوعي الجمالي تظل قائمة في علم الجمال بمعناه التقليدي 
منذ أن تأسس على كانط . ولهذا السيب » فإن جادامر يحاول إعادة قراءة 
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كانط ليلتمس نقطة بداية جديدة لديه . على نحو ما يبدو U‏ في مقال 
"الحدس والعياتية " Intuition and Vividness‏ (24) الذي يعد last,‏ 
من كتابات جادامر المتأخرة عن كانط . 


إن ما يهدف إليه مشروع جادامر في نقد علم الجمال - على نحو ما يدأه 
في ' الحقيقة والمنهج " - هو تخليص علم الجمال من الذاتية : واستيعاد 
الذاتية هنا يعني فحسب استيعاد فهم الفن من خلال وعي المشاهد والمبدع 
معاً. وفهم الوعي في كلتا الحالتين من خلال طبيعة الفن أوالنتاج الفتي نفسه. 
أي من جهة الحقيقة التي تحدث في الفن . ولا شك أن هذا المنحى أو التوجه 
في الفهم يعد استمراراً لنفس التوجه الهيدجري الفينومينولوجي (الظاهراتي ) 
في تناول الفن الذي يؤكد بقوة على فهم ماهية الظاهرة في الظاهرة نفسها 
. ومن خلالها . أي فهم ماهية الفن في طبيعة الفن نفسه وليس من خلال الوعي 
الجمالي أو الخبرة الجمالية بالعمل الفني OF‏ 

إن الوعي الجمالي عند جادامر قد أصبح مغترباً عتدما أسس نفسه على 
فكرة الجميل فحسب ٠‏ ناسياً أن الجميل the aesthetic‏ ليس مفهوماً مجردا 
ومستقلاً يمكن اختزاله إلى عالم الوعي أو الشعور بمنأي عن الواقع والحياة 
الإنسانية ؛ فإن صور ونتاجات الفن الجميل كانت على الدوام بمثابة تجليات 
للجقيقة الإنسانية التي تحدث فيها ممثلة في الدين والأسطورة وأشكال الحياة 
الاجتماعية . والوعي الجمالي بهذا المعنى يصبح bls LLEI‏ وغيرمشروع 
إزاء الفن . بل إن الفن نفسه كموضوع لثل هذا الوعي يفقد مصداقيته 


ومشروعيته : 


« ففكرة الوعي الجمالي ذاتها تصبح أمراً مشكوكا فيه . وكذلك يصبح 
موقف الفن الذي يختص به هذا الوعي . ولتتساء ل هل الاتجاه الجمالي إزاء 
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عمل فني ما هو الاتجاه الملاتم ؟ أم أن ما نسميه ” بالوعي الجمالي ” هو 

تجريد ؟ ... . . وإذا كان الاختلاف بين الوعي الميثولوجي ( المتعلق 

بالأساطير ) والوعي الجمالي ليس اختلاقا مطلقا . أفلا يصبح بذلك 

مفهوم الفن مشكوكاً فيه ؟ على أية حال فإنه لا يمكننا الشك في أن 

العصور العظيمة في تاريخ الفن هي تلك العصور التي كان فيها الناس - 

ys‏ أى وعي جمالي ٠‏ ودوغا تبني لمفهومنا عن ”القن " - يحيطون 

أنفسهم بإبداعات يمكن فهم وظيفتها الدينية والدنيوية الحياتية بواسطة كل 

فرد » ولم تكن تنح أى فرد مجرد متعة جمالية . أفيمكن إذن تطبيق فكرة 

الخيرة الجمالية على هذه الإبداعات دون اختزال لوجودها tga‏ 29 : 
ويستقاد من هذا أن فكرة الوعي الجمالي باعتباره وعياً مجرداً أو متجردأ 
من الواقع والطبيعة والحقيقة الإنسانية . ومنصرفاً إلى السمات الشكلية 
الجمالية في الفن Ue‏ هى فكرة حديثة نسبياً ولا تعد من ماهية وعي الإنسان 
بالفن ولا تمشل أصلاً لدور الفن في حياته ٠فالوعي‏ الجمالي خلق ley‏ من 
القطيعة والتعارض بين الفن والطبيعة . وبين المظهر والواقع » في حين أن 
الفنون الجميلة « هى انجاز متقن للواقع » وليست تقنيعاً أو تحجيباً أو تحويلاً 
له» . وهكذا یری جادامر أننا ينبغي أن لا نفهم الفن من خلال تلك 
المفاهيم الشائعة من قبيل : المظهر واللاواقعية والوهم والسحر والحلم . وكأن 
الجميل هو نوع من التحويل للواقع . فلو كان الفن مظهراً جمالياً . لكان 
معنى ذلك أن خبرتنا بالفن ستؤول إلى خبرة بالإحباط عندما نرتد إلى الواقع 
أو عالمنا المعاش؛ «فإن ما كان مظهراً فحسب سيكون قد كشف عن نفسه 
عندئذ » وما كان يفتقر إلى الواقع سوف يسترده » وما كان سحرياً يفقد سحره . 
وما كان وهماً يصبح Ue‏ . وما كان حلم نصحو منه . فلو كان الإستطيقي 
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مجرد مظهر بهذا المعنى ٠‏ فإن قدرته على التأثير فينا عندئذ - شأنها ols‏ 
رعب الأحلام - يمكن فقط أن تدوم UW‏ أنه ليس هناك شك في واقعية المظهر. 
وسوف تفقد مصداقيتها عند اليقظة  »‏ . ومثل هذا الفهم للفن باعتباره 
"مظهراً aesthetic appearance " Le‏ هو أصل اغتراب الوعي الجمالي : 
«فكما أن فن " المظهر الجمالي " يكون على الضد من الواقع . كذلك فإن 
الوعي الجمالي ينطوي علي اغتراب عن الواقع - إنه شكل من أشكال col”‏ 
المغترب "على نحو ما فهم هيجل الثقافة » ° . 


إن الوعي الجمالي ينطوي على أسلوب فهمنا للفن أو خبرتنا به . والبداهة 
تقتضي - كما تعلمنا الفينومينولوجيا الهوسرلية - أن كل وعي يكون وعيا 
بشيء ما . وهذا الشيء هو ذلك الموضوع الذي يكون الوعي متجهاأ نحوه . 
وهذا يعني أن الوعي الجمالي أو الخبرة الجمالية تكون - أو ينبغي أن تكون 
دائماً - خبرة موجهة نحو موضوعها . أي نحو العمل القني نقسه . ولكن 
مايحدث في حالة الوعي الجمالي المغترب هو أن الخبرة - المسترشدة بهذا 
الوعي - تتجاهل عناصر العمل فوق - الجمالية extra aesthetic‏ مثل : 
غرضه ووظيفته ومعنى مضمونه . وتجرده من كل عناصر المضمون الت يكن 
أن تجعلنا نتخذ LLEI‏ أخلاقيا أو دينياً ٠‏ وتنظر إلى العمل من حيث وجوده 
الجمالي فحسب . وهذا التجريد للعمل الذي يتم فيه تمييز البعد الجمالي عن 
كل العناصر الأخرى.للعمل هو ما يسميه جادامر ميدأ " التمايز الجمالي * 
aesthetic differentiation‏ . وهذا المبدأ الذي يهتم جادامر بتقده 
وتعريته في كثير من مقالاته عن الفن الواردة في كتاب " تجلي الجميل " › 
هو ما يشير إليه في الحقيقة والمنهج ” باعتياره « . . . تييزاً لما يكون 
مقصوداً على نحو جمالي عن كل شيء يقع خارج المجال الجمالي » "° . 
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والتمايز الجمالي يعني - بعبارة أخرى - النظر إلى الوعي الجمالي ٠‏ وبالتالي 
إلى موضوع هذا الوعي (وهو العمل الفني في المقام الأول ) . باعتباره 
متميزاً ومستقلاً عن عالمه الذي يوجد فيه وينتمي إليه ؛ ومن هنا كانت تلك 
الدعاوى التي تنظر إلى العمل الفني باعتباره موضوعاً جمالياً خالصاً أو فنأ 
لأجل الفن . 

ومن هذا نرى أن مبدأ التمايز الجمالي - الذي هو نتاج للوعي الجمالي 
المغترب - يخلق حالتين من حالات الاغتراب . تتعلق إحداهما بموضوع الوعي s‏ 
بينا تتعلق الأخرى OWL‏ الواعية سواء كانت الذات هنا هى ذات الفنان أو 
ols‏ المشاهد : فميداً التمايز الجمالي لا يؤدي فحسب إلى اغتراب العمل 
الفني بفقدانه لهويته ومكانه وعالمه الذي ينتمي ald‏ وإنما يؤدي أيضاً إلى 
اضرا الفنان أو إلى تلك الحالة التي يسميها جادامر أحياناً " تراجيديا 
القنان المعاصر " . وهى تلك الحالة المأساوية التي يفقد فيها الفنان مكانه في 
العالم وجماعته التي ينتمي إليها ويخلق لنفسه جماعته الخاصة المحدودة . 
وتصبح صورة الفنان عندئذ أشبه بصورة الفنان الغجري المتجول الذي كان 
يحيا خارجاً على الجماعة . أما اغتراب الوعي الجمالي على مستوى خبرة 
المشاهد . فإن جادامر يعمل على تعريته من خلال نقده للنزعة الشكلانية التي 
سيطرت على إدراكنا الجمالي . وهو ما سنظهره فيما يلي من سطور : 

الحقيقة أن نقد جادامر للوعي الجمالي المغترب الذي ينصرف إلى المظهر 
الجمالي للعمل الفني ضارباً صفحاً عن حقيقته أو مضمونه ومعناه . هو نقد 
ينصرف أساسا إلى النزعة الشكلاتية التي سيطرت في صور متنوعة على 
الوعي الجمالي حتى عصرنا هذا . ولقد تعلم جادامر من فينومينولوجيا 
هوسرل وخلفائه ٠‏ وخاصة هيدجر . " أن كل وعي هو وعي بشيء ما " ؛ لأن 
الوعي أو الخبرة تنطوي دائماً على موضوعها وتكون موجهة نحوه بقصد فهم 
معناه . وإذا كانت كل الظواهر هى في النهاية خبرات » باعتيارها ما يظهر 
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للوعي أو يحدث في الخبرة ٠‏ فإن هذا يعني أن الظواهر ليست هى المظاهر . 
Ul,‏ هى " ما " يظهر . وهذا " الما " الذي يظهر ليس شيئا آخر سوى ماهية 
الظاهرة أو معناها . وحتى في مجال الإدراك الحسي للأشياء » فإننا لا نتلقى 
مجرد انطباعات حسية خالصة يمكن أن نختزل إليها وجود الشيء المحسوس ؛ 
WY‏ - كما كان يقول هيدجر - لا يمكن أن نسمع أصواتا خالصة , أي لا كن 
أن نسمع بمنأي عن الأشياء: فنحن - على سبيل ال مثال - نسمع صوتا ما . لا 
باعتباره موجة صوتية ذات ذبذبة معينة . وإنما باعتباره صوت باب Glas‏ بل 
صوت باب خشبي على وجه التحديد. LE‏ مثلما أننا نرى اللون الأحمر - 
على سبيل المثال - بوصفه peel‏ وبرياً ‏ أي أحمرخاص بسجادة ما. ففكرة 
الإدراك الحسي إذن هى فكرة مجردة لا معنى لها في دنيا التجرية الحية 
المباشرة ؛ لأنها في المقام الأول تغفل معنى الظاهرة . وتتناسى أن هناك فى 
المرأي شيئاً ما eld‏ ويرى . وهذا هو المأزق الحقيقي للنزعة الشكلانية التي 
تريد أن تجد سندأً لدعواها في إستطيقا كانط على أساس من فكرته عن 
التلاعب الحر بالإحساسات » في حين أن مثل هذه القراء ة لإستطيقا كانط 
كانت مضادة لروح مذهبه فيما يرى جادامر . والنص التالي يعبر.عن موقف 
جادامر هنا بوضوح : 

« إن الرؤية الخالصة والمع الخالص. هى تجريدات درجماطيقية تختزل 

الظواهر بطريقة اصطناعية . ومن ثم . فإنها يمثابة نزعة شكلاية مخطئة . 

وهى لم تعد بقدورها أن تستدعي اسم كائط لأجل التماس وحدة الموضوع 

الجمالي في شكله فحسب في مقابل مضمرته . فكانط بمفهومه عن الشكل 

قد قصد Lt‏ مختلفاأ تامأ . فمفهوم الشكل بالنسبة له يشير إلى بنية 

الموضوع الجمالي .لا باعتيارها مقابلة للمضمون ذي المعنى الخاص 

بعمل فني ما » ولكن للجاذبية الحسية الخاصة بالوسائل المادية . فما 

يسمى بالمضمون الموضوعي ليس وسيطأ ماديا ينتظر تشكيلاً يأتي بعد 
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ذلك . ولكنه يكون مرتيطأً ارتباطأاً lity‏ بوحدة الشكل والمعنى في العمل 
القن » LOD‏ 

ومع ذلك. فإنه يمكن القول ok‏ موقف جادامر من إستطيقا كانط على وجه 
العموم يتسم بالتأرجح والتردد : فكانط gl,‏ كان بنظريته عن الذوق - أعني 
عن حكم الذوق الخالص أو الإدراك الجمالي النزيه - يعد مسؤولاً بصورة ما 
عن اغتراب الوعي الجمالي ٠‏ فإنه في نفس الوقت لا يعد مسؤولاً عن سيادة 
النزعة الشكلانية التي عمقت هذا الاغتراب من خلال قراءات أنصار المدرسة 
الشكلانية له . فهل يعني ذلك أننا ينبغي أن نعيد النظر في قراءة كانط ؟ إن 
هذا فيما يرى جادامر هو إحدى مهام الهرمنوطيقا الفلسفية ؛ باعتبار أن 
العلوم الإنسانية نفسها قد تطورت على أساس من إستطيقا كانط . وليس 
الهدف عند جادامر هو دحض استطيقا كانط » فإن ما نحتاجه بدلا من ذلك 
هو أن نتعلم كيف ننصت إلى التراث المبكر الذي لازال يحيا في ee Lis‏ 
نعي بالمثل أن كانط لازال يحيا في الحأضر . جادامر إذن يريد تفسير كانط ؛ 
وهذا هو السبب في أنه يحاول في مقاله عن " الحدس والعيانية" أن يلتمس 
في مفهوم " الحدس " الكانطي أساسا خصباً للإستطيقا Se ely i‏ 
الو 

إن المهمة الأساسية للهرمنوطيقا - كما نوهنا من قبل - هى تجاوز اغتراب 
الوعي الإنساني » سواء كان موضوع هذا الوعي هو الفن أو الدين أو التاريخ, 
أو أي ظاهرة إنسانية أخرى تحتاج إلى الفهم والتفسير لتصبح مألوفة في 
عالمنا. وعلى مستوى علم الجمال وموضوعه ( وهو الفن أو الجمال الفني على 
وجه التحديد ) تصبح مهمة الهرمنوطيقا هى تجاوز اغتراب الوعي الجمالي 
الذي أصبح ميالاً إلى عزل * الجميل * عن تجلياته في التاريخ والواقع أو في 
32 


دنيا الحياة الإنسانية . حقأ إنه ليمكن القول - كما بينا ذلك في دراسة سابقة ~ 
ob‏ " البعد الجمالي للفن " يشل الموضوع الأساسي لعلم JUH‏ . إلا أنه من 
الضروري أن نعي أن البعد الجمالي للفن ليس هو الشكل الفني الخالص أو 
المجرد. بل هو الشكل الذي يعرض أو ps‏ من خلاله مضمون ما يقوله لنا 
العمل الفني ؛ وبذلك فإن البعد الجمالي يتقاطع ويتداخل بالضرورة مع الأبعاد 
الأخرى للفن 02 . والحقيقة أن أزمة اتجاهات ونظريات الحداثة في مجال ele‏ 
JL‏ والنقد الفني Ga‏ إنما تكمن في تصور مفهوم الشكل الفني 
باعتباره غاية قصوى للفن ومرجعية تهائية بالنسبة للناقد والمتذوق على 
السواء OF?‏ . في حين أن الشكل الفني الخالص هو وهم لا وجود له في عالم 
الفن ؛ ببساطة لأن مفهوم الشكل الخالص أو الصورة المجردة هو مفهوم لا 
وجود له إلا في عالم المنطق والرياضيات . 


على أن تجاوز الهرمنوطيقا لاغتراب الوعي لا يعني قحسب أن يصبح فننا 
المعاصر مفهوماً بالنسبة لنا مندمجا في عالمنا » بل يعني Lead‏ أن يصبح فن 
الماضي GIL‏ بالنسبة لنا عندما نقهم الدور الذي كان يقوم به تاريخيا ؛ 
وبالتالي يصبح ملتحماً بعالمنا منتميا إلينا باعتباره يمثل تاريخنا وتراثنا 
الخاص . وبذلك يكون تجاوز اغتراب الوعي الجمالي هو نوع من تجاوز اغتراب 
الوعي التاريخي . ولذلك فإن هيجل عندما يقول : " إن القن هو شيء من 
الماضي ” . فإنه لم يكن يعني بذلك أن الفن لم يعد له دور أو مكان في 
عالمناء وإنما يعني أن الفن لم يعد يقوم بدوره التاريخي الذي كان يقوم به في 
تمثل روح وحقيقة شعب ما على نحو ما تتجلى في دينه ومؤسساته وثقافته 
وعاداته وتقاليده . . إلخ . 


وعلى هذا « فإن مهمة الهرمنوطيقا الجادامرية تظهر هنا في سعيها الدءوب 
نحو التوصل لفهم فن الماضي والتراث باعتباره منتميا إلى تاريخنا ومتواصلاً 
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فيه . وهذا الفهم هو الذي يجعلنا نتعرف على تاريخنا في فن الماضي . وهذا 
التواصل التاريخي الذي عله Low‏ متا ومالرقا لدينا وما فى 
عالمناء هو ما يسميه جادامر " تلاحم الآفاق ° fusion of horizons‏ . 

ولأن جادامر كان ob Lage‏ يظهر لنا كيف تعبر بنا العملية الهرمنوطيقية - 
من خلال الفهم والتفسير - الهوة التي تفصل الإنسان عن ماضيه وتراثه » بأن 
تجعل هذا الماضي مفهوماً له . وبالتالي مندمجا في alle‏ وملتحما به ؛ فإنه 
قد تذرع WH‏ بفهم عميق لفكر اليونان كأصل بعيد لحاضر الفكر الغربي. 
واستعان على ذلك بقدرات معرفية هائلة من قبيل دراساته الفيلولوجية التي 
مكنته من إعادة قراء 5 نصوص القدماء o‏ وأمدته بمدخل جيد لفهم الأصول أو 
الدلالات الأصلية البكر لكثير من المصطلحات الفلسفية والمفاهيم التي 
نستخدمها دون وعي بدلالاتها الأصلية . هذا فضلاً عن معرفته الوثيقة بتراث 
GU pl‏ وولعه به . وغير ذلك مما اكتسبه من أساتذته » وخاصة هيدجر. 


Jiss‏ هذه الروح في المعرفة والبحث يتناول جادامر ظواهر الفن والجمال في 
مقالاته العديدة عن الفن التالية لدراسته للفن في كتابه " الحقيقة والمنهج ' . 
وخاصة تلك المقالات التي جمعها برناسكوني Bernasconi‏ في ذلك الكتاب 
الذي يحمل عنوان المقال الرئيسي فيه . وهو ' تجلي الجميل » ومقالات 
“GS!‏ والواقع أن اهتمام جادامر في كتاب ‏ الحقيقة والمنهج" كان 
منصرفا في المقام الأول إلى إرساء دراسة أوتنظير أكاديمي لمشروعه 
الهرمنوطيقي ٠‏ ليبين لنا كيف تتجاوز هرمنوطيقاه أسلوب التفكير التقليدي 
في الفكر الغربي ٠‏ وهو بهذا المعنى كتاب أكاديمي عن " الهرمنوطيقا 
الفلسفية " . أما مقالاته التالية عن الفن فهى ليست مقالات عن الهرمترطيقا . 
بقدر ما هى مقالات في الهرمنوطيقا . أعني في أسلوب ممارسة الهرمنوطيقا . 
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فكأنها تجسد بذلك تطبيقاً وممارسة فعلية للتنظير التأسيسي الجادمري في 
ˆ الحقيقة والمنهج" . فجادامر هنا يحاول أن يقعرب من حقيقة أو ماهية 
gill‏ - لا من خلال ذلك الوغي الجمالي الاغترابي الذي يقتصر على مفهوم 
الجميل في الفن عازلاً إياه عما سواه . على نحو ما رأينا - ولكن من خلال 
فهم الفاعليات والمعاني والظواهر الإتسانية التي يتجلى فيها الفن والجمال 
على الدوام » أي تلك التي يدوم الفن ويبقى من خلالها . وبذلك يتم حفظ 
ماهيته ٠‏ بالمعنى الذي يفهم به هيدجر الماهية . وهذه المعاني والظواهر 
الإنسانية التي يتجلى gill‏ والجمال من خلالها على الدوام تتخذ أشكالاً 
عديدة : كالرمز والأسطورة واللعب والمحاكاة والخبرة الدينية بطقوسها 
وشعائرها ..إلخ . وهى الأشكال التي كان الفن متأصلاً فيها عند القدماء 
دونما عناء وعلى نحو تلقائي ؛ لأن الوعي الجمالي لم يكن Jee‏ حاجزاً Jai‏ 
القن والجمال ‏ كإبداعات للاإنسان - عن غالم الإنسان في سائر تجلياته . 
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تصديرالمحرر 


يحتوي هذا الكتاب على مجموعة مختارة من مقالات لم يسبق ترجمتها 
للفيلسوف الألماني هانز ‏ جيورج جادامر حول هرمنوطيقا الفن والأدب . وتأثير 
جادامر الواسع على الناطقين بالإنجليزية من نقاد الأدب والفلاسفة 
واللاهوتيين ‏ وهو التأثير الذي تحقق من خلال عمله الرئيسي الحقيقة 
والمنهج . فضلاً عن زياراته المتكررة للولايات المتحدة الأمريكية - قد جعل 
هذه المجموعة من المقالات مطلباً طال انتظاره . والموضوع الرئيسي في هذه 
الملجموعة هو سلسلة المحاضرات المعنونة باسم تجلي الجمدل . وهى أكثر 
أعمال جادامر a‏ التي كرسها لقضية الفن على وجه التخصيص . وعلاوة 
على المقالات الأخرى المتضمنة هنا - والتي تعد جميعاً . باستثناء مقال daly‏ 
لاحقة على OLS‏ الحقيقة والمنهج - فينبغي على القاريء أن يكون قادرا 
على تكوين صورة ذهنية متوازنة عن مبى وتطور تفكير جادامر حول الفن 
عبر الخمس وعشرين سنة الأخيرة أو نحوها . ولا يشتمل هذا الكتاب على أي 
من مقالات جادامر التفسيرية العديدة التي كتبها عن شعراء أمثال جيتة 
Goethe‏ وهيلدرلن Rilke «SL, Hölderlin‏ أو سيلان Celan‏ . على 
الرغم من أن كثيراً من هذه المقالات تسمح بالترجمة . 

وباستثناء مقال واحد عن مفهوم الحدس عند كانط يعد أكثر تخصصية - 
ولهذا السبب أفردنا له ملحقاً - فإن كل المقالات المتضمنة هنا في متناول فهم 
القاريء العام دونا عناء . وربما يعتير هذا أمراً غير مألوف بالنسبة لعمل من 
تأليف فيلسوف أوروبي معاصر كبير . ومع ذلك ٠‏ فإن فكر جادامر الصريح 
الظاهرللعيان هنا يحمل معه خطرأ موازياً. وهو أن بعض القضايا الأساسية في 
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هذه المقالات قد تغفل الأذهان عنها . فسهولة الإستيعاب - شأنها شأن الألفة 
الشديدة - يمكن أن تكون عانقا أكثر مبن كونها عاملاً مساعدا بالنسبة للعملية 
الهرمنوطيقية ؛ بالضبط لأنها فيما يبدو تجعل الفهم الهرمنوطيقي أمرأ غير 
ضروري . ولقد حاولت في مقدمتي لهذا الكتاب أن أواجه تلك العقبة 
بالتركيز على تلك القضايا التي سوف تبدو للوهلة الأولى غريبة للغاية على 
كشير من قراء هذا الكتاب . ولكن ما أن يتم الكشف عنها حتى تثير فينا 
حالة قصوى من التحدي . وهذا هو السبب في أنني سلطت الضوء على 
القضايا التي تناولتها ‏ من قبيل : ilo‏ جادامر بهيدجر . وتفسيره لكتاب 
كانط نقد ملكة الحكم . والقضية المسماة " بوت الفن " . وصلة هذه 
المقالات بكتاب الحقيقة والمنهج - Us‏ خروج على الإيمان بأن المؤلفين 
ينبغي قراءتهم تبعاً لسياق نصوصهم الأصلية . 

والقضايا التي يطرحها جادامر تعد مثل مجمل اتجاهه - مختلفة UU‏ 
عن قضايا علم الجمال الأنجلو - أمريكي المعاصر . ومع ذلك فإنه يريد أكثر 
من أي فيلسوف آخر أن يجد hE‏ من التماس تتيح قيام حوار أصيل . وفي 
wl‏ أن نقاط التماس هذه يمكن التماسها على أفضل وجه في تراث التأمل 
الفلسفي حول الفن الذي هو أمر مَشاع بيننا في الغرب . والاهتمام المتجدد 
بتاريخ علم الجمال من جانب الكتاب الأنجلو - أمريكيين يجعل هذه المجموعة 
من المقالات ملائمة التوقيت . غير أن القاريء لن يستغرق Wob Lady‏ 
ليكتشف أن المقالات الواردة في هذه الكتاب ليست من جنس المقال الأكاديمي 
الذي أصبح أسلوبا سائداً في ممارسة الفلسفة في العالم الناطق بالإنجليزية . 
فمثل هذه المقالات الأكاديمية Ul‏ تكتب لأجل الدفاع عن وجهة النظر التي 
تدعيها . وليس هذا أسلوب جادامر ؛ بل إن الفلاسفة الذين تُشتوا على هذا 
القالب › ا بحنو اشع كن عير دن ارب ادامر م حا يفرط 
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أحيانا في التأكيد على قضيته دون أن يحمي نفسه من خلال التقيد بالحدود 
ا لمتعارف عليها . ولاشك أن مؤرخي الفن ونقاد الأدب سيكونون أكشر 
تسامحاً معه . ولكن بما أنهم لم يألفوا فلاسفة ينتهكون حدود مجالاتهم 
الخاصة . قإنهم ريما يودون لو أن جادامر قد تمادى في عرض أكثر تفصيلا 
لأمثلته بما يتيح لهم في نفس الوقت التصدي له كلما فعل ذلك . ولكن إذا 
كان جادامر يزدري أحيانا الصرامة والتحديد الدقيق . فإني على ثقة بأن 
تعميماته قد تكون موحية ومستحثة أكثر من كونها باعثة على التشويش 
والاستشارة. وسوف يكون من الخطأ أن نعد من قبل الدوجماطيقية والأحكام 
القطعية أقوالاً لم تكن مقصودة إلا لتتخذ منزلة المداخلات في حوار متصل . 
واعتقد أن البساطة التي يطرح بها جادامر قضاياه - فضلاً عن وحدة 
الموضوعات المطروحة في الكتاب - هو أمر سوف يجعل هذا الكتاب مناسباً 
للمقررات الدراسية التمهيدية في علم الجمال . ومع وضع هذا في الاعتبار. 
فقد توسعت إلى حد كبير في عدد الإحالات الهامشية . محاولاً في نفس 
cll‏ — وآمل i‏ مسلكي هذا Liles‏ لل رات إلى حد كبر = أن 
أتجنب التفريط في الثقة فيما يكن أن يكون الطلاب علي معرفة به من قبل , 
أو الإفراط في الثقة فيما قد يود أساتذتهم أن يعرقوهم . وهذه الإضافات 
التحريرية قد تم تعيينها حتى يمكن تَييزها على الفور عن الإحالات الخاصة 
بجادامر . باستشناء مقال " الحدس والحيوية " حيث تلتمس الإحالات إلى 
OLS‏ كانط نقد ملكة الحكم في متن النص . وعتدما قام جادامر بتنقيح 
محاضراته عن " تجلي الجميل " لأجل نشرها كطبعة رخيصة في سلسلة 
إصدارات " ركلام " الشعبية . فإن التعديل الأساسي الذي أجراه هو زيادة 
عدد الإحالات الهامشية . ولقد حاولت أن ol‏ عملية تحقيق كل الاقتباسات 
في هذا JU‏ والمقالات الأخرى الواردة في الكتاب . غير أن محاولتي كانت 
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تبوء بالفشل أحيانا . وعندما كان جادامر يخطيء في تدوين اقتياس أو إحالة 
هامشية « فإن التصويب كان يتم عادة في صمت . ما لم يكن هناك سبب ما 
خاص يقتضي لفت الانتباه . ولقد تم توثيق هذه الهوامش Lady‏ للترجمات 
الإنجليزية المعتمدة « وإن لم يتم اتباع هذه الترجمات دائما في متن النص . 

وأثناء ترجمة مقالات جادامر » كانت هناك محاولة لتقليل استخدام 
الكلمات المنصرفة لغوياً إلى جنس المذكر . غير أن هذا لم يكن تحقيقه في 
كثير من الأحيان إلا من خلال إضفاء تعقيد على عبارات جادامر أو إعادة 
صياغتها . وفي مثل هذه الحالات كاتت الأسماء والضمائر المذكرة يتم 
توكيدها على مضض . 

وفي مقدمتي لهذا الكتاب ٠‏ أحاول أن أبين السبب في اعتقادي بأن الجزء 
الأول من OLS‏ الحقيقة والمنهج - رغم أنه يظل لازماً LG‏ لفهم اتجاه 
جادامر إزاء الفن ‏ لايمكن النظر إليه ياعتباره يمثل مناقشة جادامر النهائية 
للفن والوعي الجمالي . وأحد أسياب ذلك أن مناقشة الفن في ذلك الكتاب 
ظلت تابعة لميحث الحقيقة في العلوم الإنسانية . وقد يتأسى المرء على أن 
جادامر لم يشأ أن يكتب عملاً منفرد1 مسهبا في الفنون » ولكننا إزاء LE‏ 
مثل هذا العمل يجب أن نستفيد من المقالات المجموعة في هذا الكتاب . 
والواقع أن هذه المقالات تكفل لنا Lope‏ ليس هو بالزهيد في الكشف عن 
الوجه الحقيقي لجادامر ككاتب مقال ومعلم . وينبغي الاعتراف بأن المقالات 
المجموعة هنا تكشف عن قدر ما من الطابع التكراري يفوق القدر الذي كان 
يمكن أن يحدث لو أن جادامر قد كتب بالفعل بحثأ منظوماً منفرداً مكرسا 
لقضية gill‏ . ولكن جادامر ليس من مشيدي المذاهب . وتلك حقيقة تكمن 
إلى حد كبير في قلب تصوره للقلسفة . فنحن إذ نرى جادامر يقترب bha‏ من 
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نفس القضية من زوايا مختلفة . ويبحث دائماً عن طرق لإضاء: المشكلة التي 
تشغله . فإننا بذلك نشهد جادامر الحقيقي . 


وسوف يلاحظ القراء بأنفسهم على الفور تطور آراء جادامر . ولكى نعيتهم 
على ذلك . فإن المقالات المصاحبة لمحاضرات " تجلي الجميل " قد تم عرضها 
في ترتيب زمني . وقائمة المصادر الواردة في صدر هذا الكتاب تظهر لنا أن 
محاضرات " تجلي الجميل " تأتي - من حيث الترتيب الزمني - في المرتبة 
التاسعة . 

وإني لأشاطر نيك والكر Nick Walker‏ في توجيه الشكر لديفيد كريل 
David Krell‏ لهمته في إنقاذنا في مرتين لم تفلح فيهما أقصى جهودنا في 
النفاذ إلى مصطلح جادامر . لقد أثبت كريل دائماً أنه خير معين . حتى ail‏ 
ليحق توجيه اللوم لنا لعدم الرجوع إليه مراراً وتكراراً . وأود بالأصالة عن 
نفسي أن أشكر نيك والكر لعمله المدقق في الترجمة . ولصبره أثناء الساعات 
الطوال التي أمضيناها معأ للتباحث حولها . وإننى تمنون له بوجه خاص لما 
قدمه من عون في Jar‏ ترجمة دان تات Dan Tate‏ لقال " الحدس والعيانية " 
منسجمة مع الترجمات الأخرى في هذه المجموعة . وأخيراً . أود أن أشكر دان 
تات للسماح لنا بأن نضمن في ملحق بهذا الكتاب ترجمته لمقال " الحدس 
والحيوية " الذي يقدم فيه جادامر أفضل قراءاته الموثقة OLS‏ كانط نقد 
ملكة الحكم حتى الآن . ويذلك يمكن إضاءة الملاحظات التي أبداها جادامر 
على كانط في المقالات الأخرى بهذا الكتاب . كما حاولت أن أبين ذلك في 
المقدمة . 

روبرت برناسكوني 


Robert Bernasconi 
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مقدمةالمحرر 


على الرغم من أن إدموند هوسرل - مؤسس الفينومينولوجيا [الظاهراتية] - 
كان لديه اهتمام ضثيل Lei‏ بقضية الفن . فإن العديد من المفكرين المنضمين 
إلى صفوف الحركة الفيترمينولوجية قد أفردوا موضعاً US pa‏ للتصوير 
والمعمار . وللشعر في المقام الأول . فهم لم ينظروا إلى الفنون باعتبارها مجرد 
مجال آخر إضافي يمكن فيه تطبيق المفاهيم الفلسفية واختبارها . بل إنهم 
بالأحرى قد سعوا إلى التعلم من القصائد واللوحات الفريدة . ويقدر ما أنهم 
قد انشغلوا أيضا بالمناقشات الأكثر عمومية . فإنهم قد مالوا بالتالي إلى 
الكشف عن الكيفية التي يكن بها أن نتعلم من شاعر أو فنان . وبعبارة 
أخرى يكن القول بأنهم كانوا منشغلين بالمعنى الذي يمكن به أن نتحدث عن 


wes 


وهكذا ad‏ - على سبيل المثال - أن محاضرة هيدجر القديرة التي ألقاها 
عام 6 عن " اصل العمل الفني The Origin of the Work of‏ 
Art‏ . قد أثارت قضية طبيعة الدور التاريخي للحقيقة في سياق مناقشة 
الفن P‏ . ومن المؤكد أن الفن بالنسبة لهيدجر يعد أسلوياً واحداً فحسب 
تحدث فيه الحقيقة. ولكن هيدجر من خلال قراءته لأشعار هيلدرلن أمكنه أن 
يضع القضية على النحو الذي وضعها عليه . ما جعل قضية الصلة بين الفن 
والحقيقة مسألة ملحة على نحو صريع . ومن المستحيل تتبع تطور فهم هيدجر 
لمهمة التفكير إذا لم يضع المرء في حسبانه رؤية هيلدرلن لنفسه باعتباره 
"شاعراً في أزمنة مشؤومة “© . ولنتخذ مثالا آخر : إن دراسة ميرلوبونتي 
Merleau-Ponty‏ تدين بالكثير إلى ما تعلمه من المصور سيزان Cézanne‏ . 
فمير لوبونتي - مثل هيدجر - راح يتأمل الكيفية التي يستطيع بها 
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oy pall‏ والنحاتون أن يزودونا بمعرفة عن عالم يعتمد العلم عليه . ولكنه 
يجد نفسه عاجزاً عن أن يتحدث عنه . ولقد تتبع ميرلوبونتي تلك القضية في 
مقاله " العين والعقل " linza © Eye and Mind‏ من Klee JS‏ ورودان 


aala reamed) Le 


وتوجه الفينومينولوجيا نحو الفنون يمثل تقابلاً Tale‏ مع الدور السيادي 
الذي لعبه العلم أثناء الحقبة الحديشة كلها من خلال تقديم فوذج للفلسفة 
والعلوم الإنسانية بوجه عام . غير أنه لا ينبغي ان ننسى أن الفينومينولوجيا 
على نحو ما فهمها هوسرل قد أظهرت إلى حد كبير هذا LEYI‏ . اتجاه كان 
يهدف أساساً إلى سيادة المنهج . وهذا هو ما عبر عنه نيتشه بقوله : « ليس 
انتصار العلم هو ما يميز قرتنا التاسع عشر » Uly‏ انتصار المنهج العلمي على 
العلم Oe‏ . وعندما سعى جادامر في كتاب الحقيقة والمنهج - أعظم 
أعماله الذي ظهر سنة 1960 - إلى أن يظهر نواحي القصور في دور مناهج 
البحث في العلوم الإنساتية . فقد كان من المحتم - انطلاقاً من خلفيته 
الفلسفية التي استقاها في المدرسة الغينومينولوجية - أن يتحول أولاً إلى 
خبرتنا بالعمل الفني ©). وكان مقصود جادامر في أساسه هو أننا من خلال 
الفنون يتاح لنا الاقتراب من حقيقة راسخة يتجاهلها التطبيق الدوجماطيقي 
للمنهج . حقا إن المنهج لدي جادامر ليس مطروحاً في تقابل فج مع الحقيقة . 
ولكن قاريء جادامر لا يخامره أدنى شك في أن التركيز على المنهج يمكن أن 
يخفي الكثير مما ينبقي أن يعلمه لنا gill‏ والتاريخ . 

ومعالجة جادامر للفن في OLS‏ الحقيقة والمنهج تعد إلى حدما - 
معالجة أحادية الجانب ؛ بالضبط لأنه يستخدم مثال الفن لأجل غرض ذي دلالة 
أكثر عمومية O‏ . أما المحاضرات والمقالات المجموعة هنا فهى جميعاً - 
باستثناء مقال واحد - قد كتبت بعد صدور الحقيقة والمنهج. ونحن نرى 
PE‏ | 


فيها جادامر ينقح ويوسع نطاق المفاهيم التي قدمها من قبل في ذلك الكتاب. 
ونحن نراه Ll‏ يحاول - في مقال " لعب “gill‏ على سبيل المثال - أن يوضح 
تفصيلياً وصفه لما يحدث بالفعل عندما تحدث لنا خبرة بعمل فني ما . مؤمنا 
بأن هذا الأسلوب سيشيت أنه أكثر تنويراً من مجرد تحليل ILLI‏ المنطقية 
للأحكام الجمالية . وهو يولي اهتماماً يما تكون عليه بالفعل خيرتنا بالفن , 
أكثر من اهتمامه بالنحو الذي عليه تتصور هذه الخبرة ذاتها )89 (TM,‏ , 
LE‏ مثلما أن كتاب الحقيقة والمنهج كان بوجه عام مهتمأ با يحدث في 
العلوم الإنسانية . أكثر من اهتمامه با يود المشتغلون بالعلوم الإنسانية أن 
يحدثوه في هذا المجال (TM, xvi)‏ . وقضية حقيقة الفن تظل قضية بارزة 
على نحو خاص . ولكن هناك قضية جديدة تنبثق» قضية ظلت غير متكشفة 
a‏ الحقيقة والمنهج. رغم أنها - كما WEL‏ أن أبين ذلك - ols‏ أهمية 
أساسية بالنسبة لذلك الكتاب. وهذه القضية يكن فهمها علي Jasi‏ نحو 
بالرجوع إلى هيدجر الذي كان له تأثيرحاسم على جادامر كأستاذ له خلال فترة 
العشرينيات. إن أي تقييم لجادامر لابد أن ينفتح على علاقته بهيدجر. وهو 
نفسه يطلب صراحة أن تناظر جهوده علي أساس من رؤية هيدجر الثاقبة 
LE‏ لكل من الصرامة الوصفية لدى هوسرل والرحاية التاريخية لدى دلتاى 
(TM, xv ) Dilthey‏ . 


عندما يطرح هيدجر السؤال عن أصل العمل الفني ٠‏ فإنه يطرحه متعمدا 
على ذلك النحو بحيث يستدعي الإجابات التقليدية التي تحيل الفن إلى 
عبقرية الفنان أو ذوق المشاهد والشروط التي على أساسها يشاهد العمل 
الفني . ولكن هيدجر أثناء تساؤله يعلمنا ألا SE‏ بهذه المصطلحات . وأن 
نتصور gill‏ بدلاً من ذلك بوصفه أصلاً يعلن ويحفظ الحقيقة ا جوهرية لحقبة 
تاريخية . وعندما يقول هيدجر إن gill‏ يكون تاريخيا ‏ فإنه يبين بوضوح أنه 
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يعني بذلك أن الفن يلعب دوراً تأسيسيا في التاريخ . وأن هذا التأسيس هو 

فيض لا يمكن تفسيره من جهة أي شيء آخر ولا حتى من خلال استرجاع 

الماضي (75 (PLT,‏ . والحقيقة أن المعنى الأولى للتاريخ لم يعد هو معنى 

التوالي.المتصل عبر الزمان . وإغا الأحداث التأسيسية النادرة التي تقطع 
الصلة با قد مضى من قبل . وهيدجر لايود أن ينكر وحدة الفن الغريى . 

ولكن الفن العظيم لا edgy lade oS‏ الوحدة + Getta GY‏ وائما ودا عن 

جديد . | 

وهناك الكثير لدي جادامر مما يعيد مباشرة إلى الأذهان مناقشة هيدجر . 

فعلى سبيل المثال نجد أن فكرة pals‏ النشاط excess‏ أو الوفرة supera-‏ 

bundance (Überschuss)‏ - التي ترد أحيانا حينما يناقش جادامر الفن 

بوصفه لعباً - تستدعي إلى الأذهان المعنى الذي به يكون الفن عند هيدجر ‏ 
نوعاً من "الفيض " (Überfluss)‏ . بل إن جادامر يتحدث عن العمل الفني 

باعتباره يتمثل في أصله الخاص )108 ols: (TM,‏ كان يعني Wa‏ أن 
العمل الفني ينبغي فهمه من جهة ذاته لا من خارجه . حتى إن الكلمة لم تعد 

تحمل معنى تأسيس iis‏ تاريخية كما كان معناها لدى هيدجر . وهذه الأمثلة 

تعد دالة على تحول هام في بؤرة الاهتمام حدث أثناء استيعاب جادامر 
لتوصيف هيدجر لحقيقة العمل الفني . فالأخير محصور LE‏ في نطاق " الفن 
العظيم " (PLT,40)‏ في حين أن جادامر يحاول أن يحول مفاهيم هيدجر . 

Lf‏ تصبح قابلة للتطبيق بوجه عام على المجال الواسع للفن . والحقيقة أنه 
مهتم Lal‏ بإظهار تواصل ما نسميه فنا . كالرقص الطقسي والطقوس 
الدينية الأخرى على سبيل المثال . ولا يمكن القول ‏ اللهم إلا معنى فضفاض 
للغاية - بأن كل شيء نسميه فنا يؤسس We‏ . ولكن جادامر يأخذ بالفعل من 
هيدجر الفكرة القائلة بأن العمل الفني يجلب معه عالمه الخاص . حتى إنه 
يحدث هناك في لقاننا بالعمل ما يسمبه جادامر في موضع آخر " تلاحم الآفاق " 
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(TM, 273)‏ . وعلى هذا النحو . فإن العمل الفني كير قينا gle Whe‏ 
يطالبنا بحقه علينا . إذا استخدمنا التعبير الذي يفضله جادامر استنادا إلى 
مفهوم ذى نبرة لاهوتية وهيدجرية كذلك ‏ . وهو يعني بذلك أن خبرة العمل 
الفني لا PLS‏ ونموذج المغامرة . فالفن لا ينبغي قهمه على أنه ISE‏ سحرية 
خيالية يمكن أن نهرب إليها . فنحن لا يكن أن نواجه العمل الفني دون أن 
نتحول أثناء تلك المواجهة . 
وجادامر يؤصل هذه المسألة في اللغة الألمانية من خلال التمييز بين الخيرة 
ا معاشة Erfahrung‏ و التحردة (TM, 62-63, 316 - 320) Erleb-‏ 
nis‏ . فعندما نقول عن مسرحية أو رواية أو فيلم ما إنه يعرفنا على عالم 
غير GJ‏ فإننا بذلك نشير إلي ما يمثل دون شك إنجازاً ذا صنعة حرفية 
رقدرة تاتبرية iets‏ ازدتا أن تؤسين تقديرنا لأمعياز العمل على هنا 
وحده . فإننا سنكون بذلك قد استسلضا للتصور الجمالي للفن باعتباره 
تجرية Erlebnis‏ . لأننا إذا لم نأخذ معنا شيئاً من هذا العالم . إذا GUS‏ 
بلا تغير حينما نتركه ؛ فإننا عندئذ - فيما یری جادامر - لن نكون قد سمعنا 
مطالبة الفن بحقه علينا . فإننا سنكون قد اختزلناه إلى مجرد تسلية » مجرد 
فاصل من اللهو. ومع ذلك فإنه إذا حدثت لنا خبرة بالفن بمعنى الخيرة 
المعاشة Erfahrung‏ - رهی كلمة يستعيرها جادامر من هيجل وهيدجر - 
سوق جد Lol Be‏ قد pL de, WF‏ تلك المطلحات » ارل 
جادامر أن يوسع تطاق تطبيقه لفكرة هيدجر عن حقيقة عمل فني ما » رغم أنه 
ينبغي ملاحظة أنه يوجد هناك أيضاً لدى جادامر تضييق لنطاق تطبيق فكرة 
الفن . لأننا ad‏ أنه ليس هناك لدينا أي أساس لناقشة الفن اللهم إلا عندما 
تكون لدينا تلك الخبرة. ومن المفترض أن نطاق هذه الخبرة وحدوثها هو أمر 
سوف يختلف بالنسبة لكل شخص * . 
* لانتفق مع ما يذهب إليه المحرر هنا وما يضعه من محاذير على استناد مناقشة جادامر للفن 


على مفهوم الخبرة . فالحقيقة أن الخبرة بالعمل الفني سواء بالنسبة لجادامر أوهيدجر لا p‏ = 
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ولاشك أن هذا من شانه أن يفرض تحديداته الخاصة على مناقشة جاداض . 
وهى تحديدات dole‏ ما يتم اغفالها أو يساء فهمها . ولكن Vy‏ من ترديد 
هذاء فإننى سوف أحصر نفسي في إطار السؤال عما إذا كان من الممكن اتخاذ 
مفاهيم هيدجر وتوسيعها على النحو الذي اقترحه جادامر ؛ لأنني أعتقد أن 
هذا السؤال هو مصدر الصعوبات التي يواجهها جادامر في مقالاته الحديئة عن 
الفن . إن جادامر ينظر إلي جهده الفكري الخاص باعتباره منهمكاً - شأن 
هيدجر - في " عملية تجاوز علم الجمال " . ولكن هذه العبارة لاتعني نفس 
الشيء بالنسبة لكلا المفكرين . فعلم الجمال - بالنسبة لهيدجر - قد بدأ مع 
أفلاطون وأرسطو في نفس الوقت الذي كان فيه « الفن العظيم ‏ بجاتب 
الفلسفة العظيمة التي ازدهرت معه . يبلغ نهايته  »‏ . وهيدجر لايصدر هنا 
LS‏ جمالياً UL‏ هو مهتم بإظهار دور الفن في « تمثل المطلق . أي في 
تأسيس المطلق على التحو المحدد الذي يكون عليه في Ae‏ الإنسان 
التاريخي » (84 lias . (Nietzsche,‏ النموذج المعياري للفن هو Tii‏ 
هيجلي. وكان بمثابة الأساس الذي قامت عليه دعوى هيجل بأن « الفن يكون 
فقي S‏ لنا امن pond Coe‏ دات = Lt‏ من Fg gall‏ 
وهيدجر يقبل هذا الحكم . رغم أنه - كما سأحاول أن أبين ذلك فيما بعد 
يحول معناه في نفس الوقت . 

أما جادامر . فإنه يفهم تجاوز علم الجمال على نحو مختلف Liey‏ . 
ففكرة علم الجمال بالنسبة له تستخدم غالبا معنى اصطلاحي لتميز نوع 

Le‏ من الوعي بالفن الذي - وإن قت التهيئة له فى وقت مبكر - قد أصبح 
bal =‏ من جهة خبرات الذوات التي يمكن أن تتباين Uy ٠‏ تفهم- أو ينبغي فهمها ‏ من جهة 
العمل الفني ذاته ( كما لاحظ المحرر نفسه من قبل ) . فالسؤال الأساسي بالنسية لهما هنا 


هو : ما الذى يحدث في العمل الفني بحيث يحدث فينا خبرة ما . خبرة يكشف فيها العمل 
عن iii»‏ ما لنا ؟ 
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› ومن الناحية الفلسفية‎ . helai فقط منذ أواخر القرن الثامن عشر‎ Lb, 
فإن هذه الفكرة تتخذ صورة قراءة آحادية الجانب لكانط . ولكنها أيضا لها‎ 
واقع مؤسساتي . كما هوالحال - على سبيل المثال - في النحو الذي تطورت‎ 
والقضية الأساسية التي يأخذها جادامر‎ . (TM, 78( * عليه مؤسسة المتحف‎ 
على علم الجمال هى أن الوصف الذي يقدمه الوعي الجمالي للقائه بالفن هو‎ 
وصف غير كاف : فالوعي الجمالي هو أكثر مما يعرقه عن نفسه . والخطأ‎ 
بكمن في التجريد الذي يبتلع الوعي الجمالي . والذي يُشار إليه أحياتا ياسم‎ 
لم يكن بالمعني الذي يستخدمبه‎ ols « disinterestedness " "النزاهة‎ 
على هذا التجريد اسم " التمايز‎ Lai وجادامر يطلق‎ . ** dhall كانط هذا‎ 
الذي يعني به التجرد من كل‎ . aesthetic differentiation " الجمالي‎ 
الظروف التي تجعل العمل الفني في متناول أفهامنا . با في ذلك الوظيفة‎ 
الدينية أو الدنيوية التي تنح العمل دلالته . وهذا بالطبع هو مايكون موضوع‎ 
بحث جادامر في وصفه للتحول الذي يحدث لنا عند لقائنا بالفن . وبفهم الفن‎ 
على أنه ملكة مستقلة عن الحياة اليومية > يصبح علم الجمال منظوراً إليه‎ 
لهذا‎ Als باعتباره منفصلاً عن الحقيقة . والواقع أنه طالما كان تصورنا للفن‎ 
فهنا‎ . (TM, 73) الوعي الجمالي ؛ فإن مفهوم الفن ذاته يصبح مشكوكاً فيه‎ 
أن تأسيس النظام المححفي جاء استجاية لسيادة مفهوم الوعي الجمالي‎ JULI من هذا‎ apail! * 
المجرد الذي يقرم على عزل المرضوعات الفنية عن سياق الحياة الإنسانية في كافة صورها‎ 
. الاجتماعية والدينية . وتأملها خارج سياق تاريخها الأصلي وفقا لمعابير جمالية خالصة‎ 
يستخدم كانط هذا المصطلح بمعتى التجرد من المصلحة . وهو مايعد أحدالشروط الأساسية‎ ** 
إذ يشير عنده‎ ٠ للحكم الجمالي . وهذا هو نفس المعنى الذي يستخدم به شوبنهاور المصطلح‎ 
إلى الرؤية الجمالية باعتيارها رؤية نزيهة خالصة ومتحررة من الإرادةء أى من رغبانا‎ 
ومصالحنا الذاتية . أما المعنى المراد هنا فهو المعنى الذى ساد علم الجمال المعاصر. وخاصة مع‎ 
المدرسة الشكلانية . والذى يعني بالنزاهة تجريد الفن من واقع الحياة الإنسانية » والاقتصار‎ 
فى نظرتنا للفن على الجميل باعتباره يتمشل في القيم الفنية والجمالية التشكيلية التي توجد‎ 
. في العمل الفني والتي لانحتاج في تأملها للرجوع إلى الراقع أو الحياة‎ 
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نجد أن اتساع تصورتا للفن الذي Sale‏ ما نقوم بتوظيفه» هو أمر يتم إسناده 
إلى نوع من التجريد الذي به نحرم كثير من النتاجات الإنسانية الدينية » بل 
وحتى الدنيوية . من دلالتها الأصلية CO‏ . أما التحديد النوعي الذي يجعل 
مفهومنا عن الفن مشتملاً على التصوير والنحت والمعمار والموسيقى والشعر . 
مستيعدا الكثير غير ذلك » فهو أمر لايرجع منشؤه إلى ما هو أبعد من القرن 
الان عكر .:وفى:مقايل ذلك 6 فان تضور جاةامر Gad Gi‏ مدا إلى 
UL, «ayaa‏ إلى JRA MEY‏ من شكال ان ررح lle‏ لين هر 
" الفن العظيم " بقدر ما هو صلة الفن التي يعتبرها جادامر طابعاً مميزأ 
" للعصور العظمى في تاريخ الفن ` )73 (TM,‏ | 

والتحدي الذي يعلنه جادامر في مواجهة فكرة الفن باعتياره تملكة سحريةء 
يصبح تحدياً سارى المفعول من خلال إظهاره للتواصل بين عالم الفن وعالم 
الحياة اليومية . « فنحن نرفع sublate (aufheben)‏ * الموقوتية 
اللامتواصلة للتجربة (Erlebnis)‏ من خلال تواصل وجودنا الإنساني 
JYI lis, . (TM, 86) « (Dasein)‏ في ذات الجملة بين كلمة الرقع 
الهيجلية وتصور هيدجر لزمانية الوجود الإنساني 
(7M,109) (Dasein)‏ . ليس أمراً عارضاً ؛ لأن هذين المفكرين يقدمان 
التدعيم النظري الحاسم لتصور جادامر عن التواصل في هذا الصدد. وجادامر 
يجد في التراجيديا القديمة إيضاحاً للكيفية التي يسهم بها الفن في عملية 
فهمنا لأنفسناء فقط على أساس من هذا التواصل )113 (TM,‏ فالتراجيديا 
قائمة على المشاهدين الذين يسلمون gh‏ الأفعال التي تجري على خشبة المسرح 
Li!‏ تحدث في عالم متواصا مع عالمهم الخاص . وهذا هو السبب في أنه يؤمن 
+ يشير مصطلع * الرفع " aufheben‏ الهيجلي إلى تلك العملية المعقدة التي يتم من خلالها 

oe‏ + حالة ما مع الاحتفاظ بها في نفس الوقت . ولكن في حالة أخرى جديدة 
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بأن التراجيديا تكون ممكتة فقط UW‏ أن المشاهدين يتعرفون على أنفسهم 
وعلى تناهيهم من خلال قوة قدر يؤثر في كل أمريء (117 OY (TM,‏ 
, وعند هذه النقطة المفصلية من كلام alale‏ تصبح مناقشته مهتمة بمسألة 
Joly‏ حياة الفرد . وفقط في الجزء الشاني من الحقيقة والمنهج ينتقل 
جادامر فعليا إلى فكرة التواصل التاريخي . والحقيقة أن توصيفه لدلتاى يركز 
على عدم قدرة هذا الأخير على هذا الانتقال . بسيب اعتماده إلى حد ما سلى 
فكرة التجربة (TM, 97) Erlebnis‏ . ويعتقد جادامر أن هيجل وهيدجر 
سيمدانه أيضاً بالمصادر اللازمة لهذا الاتتقال إلى فكرة التواصل التاريخي . 
وعلى الرغم من ذلك . فإن جادامر يخفق في الحقيقة والمنهج في 
توليف هذه المناقشة لفكرة التواصل التاريخي مع مناقشته السابقة للفن . فهو 
سقط أن بت كحي بان ر شرت اوقا عن الال فن 
الهرمنوطيقا » (146 (TM,‏ ؛ UL,‏ فإن مقالاته التالية في الفن التي 
تصبع الآن مجموعة في هذا الكتاب . يمكن النظر إليها باعتبارها تحاول 
التكفل بهذه المهمة CP‏ . والصعوية تتمثل في أنه بينما يستطيع جادامر أن 
بواجه علم الجمال بقضية تواصل الحياة والفن استناداً إلى هيجل وهيدجر . 
فإنه ليس من الواضح GU‏ إمكان معالجة قضية التواصل التاريخي للفن 
بنفس الطريقة . وإنه ليكفي في هذا الصدد أن نشير إلى قضية الطابع 
الماضوي للفن . على نحو ما أكدها هيجل وتبناها من بعده هيدجر . ومحاولة 
جادامر في تأسيس فكرة التواصل الشامل للتراث بالاعتماد على كل من 
هيجل وهيدجر . إنما هى مسألة معقدة حاولت معالجتها في موضع آخر ™ . 
وسوف أحصر نفسي هنا في حدود القضية على نحو ما UE‏ من جهة الفن . 
إن فكرة هيجل القائلة بأن الفن شي- ما من الماضي . لا ينبغي أن تختلط 
بالتصورات الشائعة لما يسمى بموت الفن . فهيجل لا يطالبنا بالاعتقاد بان 
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الفن ستتوقف مسيرته . Lily‏ قصده بالأحرى هو أن زمن Spe‏ في أسنمق 
صورها قد انتهى . وأن الدور الذي .لعبه الفن ذات يوم تحققه الآن الفلسفة . 
وفى مقابل ذلك . فإن ما يشغل بال هيدجر هو التفكير في أن الفلسفة يمكن 
نكا سكي Lol‏ بنفس المعنى الذي يصبح عليه الفن شيئاً ماضياً , 
Wh,‏ فإنه يحول معنى دعوى هيجل . ومرةٌ أخرى يدعونا هيدجر - على 
wall‏ من شيجل = إلى أن aes‏ * بداية SGU" og ST‏ والفن وأههية 
الشاعر هيلدرلن تكمن في أنه يصبح - كما لو كان - رسول هذه الإمكانية . 
وفي الصفحات الاستهلالية Jul‏ ˆ تجلي الجميل " ٠‏ يعيد جادامر النظر في 
دعوى هيجل ساعيا إلى تأسيس التجلي المتواصل للفن . وهو في أثناء ذلك 
يقر إلى حد كبير بواقع الاغتراب المعاصر وانقطاع التراث الذي يحدث في فن 
التصوير في القرن العشرين ٠‏ تماما مثلما أنه في مقاله عن " الفن والمحاكاة ” 
يسلم بأن الإنتاج الضخم بالجملة قد حرم العالم الصناعي الحديث من الأشياء 
الأصيلة القيمة . ولكن بصرف النظر عن نجاح جادامر أو عدم نجاحه في 
استيعاب موقف هيجل . فإن الصعويات الأكبر LAS‏ من جهة هيدجر - وهذه 
الصعويات تشكل المفكرة السرية لمقالات جادامر عن الفن . لأنه في سياق 
قضية التواصل التاريخي للفن Ye‏ يصبع من المشروع القول بأن جادامر يوسع 
من نطاق تطبيق تصور هيدجر لحقيقة العمل الفني . فتصور الفن باعتباره 
أصلاً Lat‏ وعملية bir‏ للفيض i‏ يتصارع مع تصور تواصله المنطلق . 
UL,‏ كان جادامر فو موضع اهتمامنا « فإن التواصل هو بالضبط ما ينيغي 
أن يدركه أي فهم للزمان . حتى حينما يكون التواصل مسألة متعلقة بزمانية 
العمل » (109 (TM,‏ . وبإمكان جادامر أن يعتمد على رؤية هيجل 
الاستردادية التي تبين لنا أنه متى ادعى الجديد بأحقيته في أن يحل محل 
القديم . فإن القديم يتم استيعابه وحفظه في عملية النفي . وهذا هو معني 
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الرفع Aufhebung‏ . أما هيدجر فليس لديه مثل هذا الموقف الذي يمكن أن 
نتخذ منه تلك النظرة الاستردادية . وهذا هو أحد الاختلافات الكيرى بين 
٠‏ تاريخ الوجود عند هيدجر وتاريخ الروح عند هيجل . وهو اختلاف يفسح 
المجال لتصور هيدجر عن التراث الذي يتحدث إلينا فقط على نحو متشذر 
وغامض . 
وجادامر ينكر انقطاع الدور التازيخي بينما يؤكد في نفس الوقت حقيقة 
العمل الفني » وهما دعويان كانتا متلازمتين في مناقشة هيدجر للقن . 
فتاريخ الفن بالنسبة لهيدجر له - شأن تاريخ الفلسفة - وحدة معينة . حتى 
oly‏ لم يمكن روايته كقصة متواصلة . ولذلك فإن الانقطاع الحاسم U‏ يلتمس 
في الفترة الحديشة ؛ ومن ثم فقد وجب على جادامر Lace‏ أن يتجه إلى مناقشة 
الفن والأدب الحديث كيما يبرر إعادة تشكيله لمفاهيم هيدجر . وهذا يفسر LI‏ 
الإحالات المتكررة في هذا الكتاب إلى قضية الشعرالخالص pure‏ 
poetry‏ 17 . وجادامر يطرح هذه القضية باعتبارها مثالاً مضاداً يسمح 
بإصراره على فكرة التواصل . فتخلى الشعر الخالص عن المضمون اللغوي قد 
يبدو أنه يبلغ حد التخلي عن واحد من أوضع الأساليب التي يصان من خلالها 
التواصل, كما أنه في رفضه التسليم بالقيم اللافنية للحقيقة والأخلاق سيبدو 
أنه يقدم بذلك مثالا لما يكون عليه علم الجمال . ومع ذلك . فإن لا أحد سوف 
ينكر أن ما يندرج تحت اسم" الشعر الخالص " يعد فنأ على الأصالة . 
واستراتيجية جادامر هنا - كما هو الحال بالنسبة لاستراتيجيته إزاء فن 
التصوير اللاموضرعى  * non-objective painting‏ هى أن يبين لنا أن 
فكرة المحاكاة mimesis‏ القديمة ‏ إذا همت على النحو الصحيع - هى فكرة 
# هو فن التصوير الذي لايصور موضوعا متمد من الطبيعة أو من الحياة الإنسانيةء ومو يناظر 


الشعر الخالص والموسيقى الخالصة Ayal‏ الآلات . ولذلك ب يسمى أيضا هذا hal‏ من 
الفنون اللاموضوعية بالفنرن اللاقثيلية Mon-representative arts‏ . 
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مازال يمكن تطبيقها T‏ . والواقع أن جادامر ‏ عبر كل هذه المقالات الواردة 
هنا - يلجأ إلي مثل هذه الأفكار : كا محاكاة رالمشاركة واللعب والرمز والاحتفال . 
بهدف إظهار مطابقتها للفن الحديث بقدر مطابقتها للفن التقليدي . وجادامر 
لا aig‏ هذه المفاهيم مكانة معيارية . وإمما هو ببساطة يستعرض مرونتها 
كدليل على الكيفية التي بها يبقى فن الحداثة مرتبطا بفن الماضي العظيم . 
ويهنا الأسلوب فِإن جادامر يسعى جاهداً للتوفيق بين تأملاته حول الفن 
وتوصيفه للوعي التاريخي . 


ومناقشة جادامر للتجلي المتواصل للخبرة اليونانية بالاحتفال الديني 
والتصور اليوناني للمحاكاة. تظهر لنا أسلوب ممارسته الهرمنوطيقية . فنحن 
ad‏ أنفسنا فى موقف وإن كنا نيدو فيه أول الأمر غير مهيئين لفهم JUI‏ 
الراهنة للفن . فإن مصادر هذا الفهم تصبع Lie‏ في متناولنا لو أننا رجعنا 
فحسب إلى التراث ؛ ذلك التراث الذي نبخس من قدره بدرجة فادحة إذا ما 
نظرنا اليه باعتباره شيئاً " ماضياً " بصورة ما أو بأخرى . ولطالما نظر الأدياء 
والفنانون المحدثون إلى أنفسهم على أنهم في حالة ثورة ضد الأشكال السابقة 
من الفن ؛ ولكن ثورتهم غالبا ما اتخذت درعها الحقيقي من التعريف الجمالي 
للفن فحسب » وهو التعريف الذي تكشف في أواخر القرن الثامن عشر والقرن 
التاسع عشر . ولكن متى أصبح الفيلسوف قادراً على أن يظهر لنا أن 
التعريف الجمالي للفن هو فحسب تصور للفن محدود ومشوه ٠‏ فإن نظرة 
الفنان المعاصر لنفسه باعتباره شخصأ في حالة ثورة على التراث تصبح نظرة 
قابلة للتحدي . ففقط عن طريق الماضي يكن لنا الاقتراب من الحاضر ؛ ومع 
ذلك فإنه في الحاضر . وعن طريق ما يكون فيه من الأشياء الأكثر iaa‏ 
ولاتوقعاً . يمكن لنا أن نكتشف مصادر الماضي . 
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وقراء 5 جادامر لكتاب كانط نقد ملكة الحكم . على نحو ماهى مطروحة 
في المقالات الواردة في هذا الكتاب الذي بين أيدينا - وخاصة مقاله عن 
| "الحدس والعيانية" - تقدم لنا إيضاحاً آخر لهذه العملية ؛ وهى قراءة تظهر 
لنا مرة أخرى كيف تطور موقف جادامر منذ ظهور كتابه الحقيقة PPAT‏ 
ولقد كان هناك شيء من الجدل يتعلق بمدى ما يمكن أن نجده في OLS‏ كانط 
نقد ملكة الحكم من أساس أصيل لفلسفة في الفن . وبإذا ما كان هذا 
الأساس - إن كان هناك وجود له - يكن التماسه في مقهوم العيقرية . على 
نحو ما نلمس هذا التفسير لدي كثير من خلفاء كانط المباشرين في قراء تهم 
له . ولاشك أن مناقشة جادامر في سنة 1960 لعلاقة الذوق بالعبقرية كانت 
غير ملتبسة . رغم أن هذا ريما كان مجرد رد فعل لالتباس نص كانط ذاته . 
وجادامر يؤكد بإصرار أنه «ليس هناك أي تحول في موقف كانط من الذوق 
الى العبقرية » )43 (TM,‏ وأنه « لا مجال DOY‏ وظيفة العبقرية محل 
وظيفة الذوق » )50 (TM,‏ . ولكنه في نفس الوقت يقر بأن هناك « مبررا 
ما لدى كانط لهذا القلب للقيم » بمجرد أن يطرح كانط فكرة كمال الذوق 
(TM 51,52(‏ والحقيقة أنه يذهب إلى ما هو أبعد من ذلك . حتى إنه يرى 
أن تأسيس كانط لعلم JUH‏ وفقاً لمفهوم الذوق لم يكن " مرضياً تماما" . 
وأنه ريما كان أكثر ملاتمة بالنسبة له أن يستخدم مفهوم العبقرية بدلا من 
استخدامه لمفهوم الذوق. وان كان بقوله هذا يبدو مزكياً لقراء ة كانط التي 
قدمتها المثالية الألمانية وشيلر )53 (TM,‏ . 

وكل هذا يكون على تضاد شديد مع تأكيد جادامر الصريح في مقاله 
" تجلي الجميل " بأنه قد حدث لدى LIS‏ « تجاوز لموقف الذوق لصالح موقف 
العبقرية» ( انظر بعده ص 95 ) . وهذه الصيغة التي استخدمها جادامر في 
فترة مبكرة من فكره مستنداً إلى شيلر وفي تعارض مباشر مع موقف كانط 
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(TM, 73)‏ » قد مكن استبعادها باعتبارها تبسيطأ Te‏ لموقف جادامر 
أكثر من كونها مراجعة لمرقفه ؛ ولكن جادامر في مقال « الفن والمحاكاة » 
يذهب إلى القول على نحو مشابه بأن مفهوم العبقرية . بخلاف الجمال A‏ 
للأشكال الزخرفية . يشكل أساس نظرية الفن عند كانط ( انظر ص 212 ) . 
وهذه الصياغات الجديدة لموقف جادامر سوف تسمح لنا أن نخلص إلى القول 
lh‏ على الرغم من أن جادامر يبقى مقتنعا بأن فكرة العبقرية لايوثق بها L‏ 
فإنه سيكون أيضاً من عدم الفطنة أن ننظر - كما كان يحدث أحيانا ‏ إلى 
مناقشة كانط للجمال الزخرفي محاولين الإفلات من تأثيرها . 

ولكن مقال " الحدس والعيانية " يرسم الخريطة بصورة مختلفة نوع ما . 
فجادامر لم يعد يشعر بالحاجة إلى مجابهة مفهوم العبقرية الذي يحقق الانتقال 
من الجمال الطبيعي إلى الجمال الفني الت بال لعن pe NG‏ 
التأكيد على أن " العبترية " لا تفهم وفقاً لنموذج معياري نظري يحرف دورها 
الصحيح في إيضاح خبرتنا بالفن ( انظر ص 317 ) . ومتى تم تحقيق هذا - 
وهو أمر يتحقق برمته في إطارمسايرة مجمل مشروع جادامر في التأكيد على 
أن نوذج المعرفة العلمية يظل داخل حدوده الخاصة - فإننا عندئذ يمكن أن 
نصوغ إستطيقا للجليل ‏ إستطيقا تتجاوز كلا من موقفي الذوق والعبقرية . 
إستطيقا لم تعد " إستطيقا " بالمعنى المثير للجدل . ولذلك SU‏ بؤرة اهتمام 
مقال جادامر عن الحدس الذي ظهر سنة 1980 , لا تكمن في التحول إلى 
موضوع العبقرية بقدر ما تكمن في توصيف كانط للجليل . وفي كتاب 
الحقيقة والمنهج قدم جادامر كانط باعتباره يشغل موضعاً " وسطيآ * 
(TM, 52)‏ . ولاشك أن تعقد مناقشة كانط هو برهان كاف على صعوية 
المحافظة على التوازن المناسب . ولكن قدراً كبيراً من هذا التعقد ينشأ يلا شك 
نعيجة للدور الذي 5 لكانط أن يلعبه في ذلك الكتاب ككل . فتقديم 
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جادامر لكانط كان له غرض سلبي يتمثل في إظهار عدم صلاحية استخدام 
bi‏ كأساس لفلسفة الفن . سواء كان ذلك من خلال استطيقا الذوق أو 
إستطيقا العبقرية أو إستطيقا الزخرفة . وفي ذلك الحين كانت بؤرة تركيز 
جا اتر Late‏ على ghd‏ الجر P‏ ها هى الي هيات 
pel‏ لإضفاء طابع الذاتية subjectivization‏ والتجريد أو " التماير " 
على الإستطيقا بمعناها الأضيق والمثير للجدل ؛ ولأنه سوف يتطرق في الجزء 
الثاني من الحقيقة وا منهج )169 (TM,‏ إلى بيان أن الإستطيقا كانت مسؤولة 
عن القيود المفروضة على هرمنوطيقا شليرماخر . 
ولقد تبدلت بؤرة التركيز في مقال " الحدس والعيانية " . وفي هذا المقال - 
كما هو الحال في المقالات الأخرى - يحاول kab phe‏ أن يجد داخل التراث 
مصادر تتيح لنا فهم التصوير اللاموضوعي . ولاشك أن هناك قدراً كبيراً في 
مناقشة كانط ؛ للجمال المقيد بموضوع ما " مما يعد غير متوافق مع التصوير 
اللاموضوعي و " الشعر الخالص " . ومع ذلك. فإن المرء لا يستطيع أن يكون 
منصفاً للتصوير اللاموضوعي حقاً . حينما يضعه داخل المجال البديل من 
" الجمال الحر " جنب إلى جنب مع السجاجيد وورق الحائط . واقتراح جادامر 
هنا هو أننا ينبغي أن نوجه نظرنا نحو مفهوم التلاعب الحر بالذهن والخيال في 
مجال الأفكار الجمالية . كيما يمكن أن نقف على مكانة هذا الاتجاه من الفن 
الحديث . وجادامر يعي بوضوح أنه لايطرح تفسيراً حاسماً وتاماً لكانط : 
WH,‏ فإن القضية التي تحكم التفسير هنا تعد رؤية أحادية الجانب تماما . 
ولكنه يبدو - كما لو كان - يسلط ضوءآ قوياً على مصدر في فلسفة كانط 
يمكن أن نعتمد عليه في جهودنا الرامية إلى فهم موقف الفن اليوم . وبعبارة 
أخرى يمكن القول gl‏ جادامر هنا يقدم لنا حالة ممثلة للكيفية التي يمكن بها 
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حفظ التواصلى داخل التغير . ويمكن أن ad‏ لدى كانط Sis‏ آخر يتحاشى 
النظر إلى أي من الذوق أو العبقرية كموقف نهائى . وهذا المسلك البديل 
يكون علي غرار محاضرات هيجل في الفن التي عانت دلالتها الصحيحة - 
فيما يعتقد جادامر - من جراء تأويل الكانطية الجديدة لها . لأن هيجل هو 
الذي يشغل بال جادامر حينما يكتب هنا عن فن " تواجه فيه الإنسانية 
ذاتها " ( انظر بعده . ص 321( أو على الأصح وقتما US‏ قضية التعرف 
على الذات في هذه المقالات . على نحو ما يحدث ذلك بالفعل من حين لآخر . 


والفن الحديث في توصيف جادامر لا يقطع مسار التراث بقدر ما يوسع من 
نطاق وعينا بمدى عمق ومرونة ميراثنا . ومع ذلك فإنه ينبغى التساؤل عما إذا 
لم تكن حرية وانفتاح تفسيرات جادامر للتراث هى ذاتها عرض دال على 
وجود قدر من التشذر في هذه التفسيرات يفوق القدر الذي يطيق جادامر 
السماح به . وهذا الأمر ظاهر على وجه الخصوص في تعددية القراءات التي 
تنيثق حينما يتأمل جادامر تاريخ النص BIS‏ وفي نفس الوقت يقترح 
إمكانيات أخرى أبعد لتطويرها . ولقد قدم جادامر نفسه توصيفاً شيقاً للرضع 
الذي ad‏ أنفسنا فيه . « فنحن تقر بأن الأمر الحاضر أمامنا يقدم نقسه 
تاريخيا بأساليب مختلفة في أزمنة مختلفة ٠‏ أو حينما يتم الاقتراب مته من 
خلال موقف مختلف . ونحن نقر بأن هذه الأساليب لايتم رفعها ببساطة 
(aufheben)‏ من خلال تواصل البحث المتنامى lly.‏ هى أشبه باشتراطات 
مستبعدة لبعضها Lines‏ بالتبادل ٠‏ تقاوم بذاتها. ولا تتوحد إلا فينا. فوعينا 
التاريخي يمتليء دائماً بكشرة من الأصوات التي تردد صدى الماضي » 
(TM,252)‏ . ولكن بهذا الوصف الذي يقدمه جادامر - فضلاً عن وصفه 
لاغتراب العالم الحديث وضياع الشيئية * هناك - فإن أصداء الأصوات 
* ينبغى فهم مصطلح الشيئية thinghood‏ عند جادامر بالمعنى الهيدجري الذي يشير إلى 


= the thingness of the things الأشياء‎ itt الطابع الشيئي في الأشياء . أى‎ 
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تكتسب لدى جادامر رنيناً هيدجرياً أكثر مما تتخذ رنيناً هيجلياً . وتفضيل 
جادامر للتواصل على الانقطاع يبقى محل نظر . وهذا هو ما يجعل القضايا 
المطروحة في هذا الكتاب ملحة LUU‏ . ويجعل التقدير الذي يمنحه جادامر لها 


> التي يفتقدها الإنسان المعاصر في عالمه التكنولوجي الاغترابي الذي حجب عنا حقيقة 
الأشياء أو ماهياتها وأساليبها في الوجود ؛ ولذلك كان هيدجر Lal‏ يسن الفيلسرق بأنه 
الشخص الذي يحب معاشرة الأشياء والاقتراب منها بنوع من المعرفة التي تحدث من خلال 
الألفة . 
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مصادر SS‏ 
الجزء الأول 


Die Aktualität des Schönen ( Stuttgart : daal تحلى‎ 
Philpp Reclam, 1977) . 


بعة ini‏ لمحاضرات ألقيت تحت عنوان "الفن بوصفه Led‏ ورمزاً واحتفالة " 
أن أسبوع الجامعات السالزيررجية Salzburger Hochschulwochen‏ 
من 29 يوليو وحتى10 أغسطس سنة 1974 . وقد نشرت الطبعة الأصلية في 

Kunst Heute, ed. Ansgar Paus (Graz, a gal كتاب الفن‎ 

Austria, 1975), pp. 25-84 . 


oll الجرء‎ 

"عن الطابع الاحتفالي "Uber die Festlichkeit des Theaters" "p t‏ 
نص صحاضرة ألقيت بمناسبة الاحتفال السنوي الخامس والسبعين بعد المائة 
بتأسيس مسرح مانهايم القومي . وقد ظهر هذا النص لأول مرة في "حوليات 
مانهايم ° 26-30 Mannheimer Hefte, III (1954), pp.‏ . وأعيد 
نشره في الكتابات الصغرى 11 Kleine Schriften Vol.‏ 
(Tübingen : J.C.B.Mohr, 1967) pp. 170 - 177‏ . والطيعة 
الأصلية لنص هذه المحاضرة كانت مهداة إلى JU‏ ف . أوتر Walter F. Otto‏ 

| . بمناسبة عيد ميلاده الثمانين‎ 
محاضرة ألقيت يأكاديمية‎ "Dichten und Deuten” " التأليف والتفسير‎ " 
Darmstädter . 1960 ize تيبنجن‎ inas دارمشتيتر للغة والشعر‎ 
+5, . Akademie für Sprache und Dichtung in Tübingen 
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Jahrbuch für yashi g نشرت لأول مرة في الكتاب السنوي للغة‎ 
وأعيد نشرها‎ . Sprache, und Dichtung (1961) , pp. 13 - 21 
. Kleine Schriften, Vol. 11, pp. 5 - 19 فى الكتانات الصغرى‎ 


" الصورة والإيماء ة " "Bild und Gebarde”‏ . هذا النص هو إعادة صياغة 

لمحاضرة ألقيت في عام 4 في ليفركوزن Leverkusen‏ كافتتاحية 

لعرض فيرنر شولتس Werner Scholz‏ عن el‏ وقد شر 

النص لأول مرة في الكتابات الصغرى Kleine Schriften, Vol. IL,‏ 
pp. 210 - 217‏ . 


" عن صمت الصورة " "81105 "Vom Verstummen des‏ نص محاضرة 
ألقيت سنة 1965 عند افتتاح معرض بهامبورج أقامته جمعية فن الراين . 
نرت لأول مرة في " صحيفه Conj‏ الجديدة Neue Zurcher Zeitung‏ " 
في العددين 21/22 من شهر اغسطس سنة 1965 . اعيد طبعها في 
"الكتابات الصغرى " 227-234 Kleine Schriften Vol. 11, pp.‏ . 


" الفن والمحاكاة " "Kunst und Nachahmung"‏ نص محاضرة القت 

سنة 1966 في جمعية مانهيم Manheimer Kunstverein iil‏ سنة 

1966 تشرت لأول مرة في " الكتابات الصغرى Kleine Schriften,"‏ 
Vol. II, pp. 16-19‏ .. 


"Uber den Beitrag " مساهمة فن الشعر في البحث عن الحقيقة‎ ye” 

Jy مقال نشر‎ der Dichtkunst bei der Suche nach der Wahrheit" 

Zeitwende Die neue Furche, XLII (1971), pp. dou مرة في‎ 

402-410 تحت عنوان "الحقيقة والشعر " "Wahrheit und Dichtung"‏ 

Kleine Schriften Vol. IV, وأعيد طبعه في الكتابات الصغرى‎ 
. (Tübingen : J.C.B. Mohr, 1977), pp. 218-227 
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" الشعر والمحاكاة ° "Dichtung und Memesis”‏ مقال نشر لأول مرة في 
“صحيفة زيورخ الجديدة ” Neue Zürcher Zeitung‏ في 9 يولير 1972 
تحت عنوان ."Dichtung und Nachahmung"‏ أعيد طبعه في 
الكتابات الصغرى 228-233 Kleine Schriften Vol.IV, pp.‏ . 


"لعب الفن" ."Das Spiel der Kunst”‏ نص حديث إذاعي al‏ في سنة 
3 ونشر فى الكنابات الصغرى .701.17 Kleine Schriften‏ 
pp.234-240‏ . 


" الفلسفة والشعر " "Philosphie und Poesie"‏ . مقال نشر JY‏ مرة 
في كتاب * الروح والمظهر : كتاب تذكاري عن أرتور هينكل بمناسبة 
عيد ميلاده Geist und Zeichen, Festschrift Für Arthur iral‏ 
Henkel zu seinm 60, edited by H. Anton, B,Gajek, and‏ 
P. Pfaff (Heidelberg: 1977), pp. 121-126‏ . وقد أعيد نشره 
في GUSH‏ الصغرى 241-248 Kleine Schriften Vol.IV, pp.‏ 


" Ästhetische und religiöse " الخبرة الجمالية ,3-21 الدينية‎ " 
Erfahrung" Nederlands Theologish Tijdschrift, (1978), 
-pp.218-230 


" الحدس والعيانية " "Anschauug und Anschaulichkeit"‏ مقال نشر 
في العدد المعنون باسم at!”‏ كمقولة جمالية " بالحوليات الجديدة للفلسفة 


Anschauung als Asthetische Kategorie, ed. by R. Bubner, 
K. Cramer, and R.Wiehl, Neue Hefte für Philosophie, 
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XVIII-XIX (Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht, 
1980), pp 1-13. 


سرف aa aa‏ عن" اعمال JS gl” Rd‏ 
المقالات المشار إليها WL‏ - باستشناء مقالين ‏ سيعاد طبعها في الجزء الثامن 
من الأعمال الكاملة لجادامر Gesammelte Werke‏ المزمع نشرها بواسطة 
J.C.B.Mohr‏ . ومقال " الصورة والايماءة " "Image and Gesture"‏ 
سوف يظهر في الجزء التاسع » أما مقال " الخبرة الجمالية والخبرة الدينية " 
Jp "Aesthetic and Religious Experience"‏ يظهر في الجزء 
الثاني . وليس من الواضح LE‏ من النشرة أين سيظهر - إن كان سيظهر على 
الإطلاق - مقالا " لعب الفن " "The Play of Art”‏ و " الفن والمحاكاة " 
oly» “Art and Immitation"‏ كان يبدو على الأرجح انيما كران 
أيضا في الجزء الشامن . ويقوم جادامر بالإشراف على إعادة نشر هذه 
المقالات . وهو قد صرح بأنه قد ينتهز الفرصة لإدخال تنقيحات وإضافات 
على الطبعات المنشورة سالفاً. 
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الجزء JFN‏ 
نجلي الجميل 


نجلي الجميل 
القن بوصفه Leal‏ ور مزا واحنقالا 


إنه لأمر بالغ الدلالة فيما أظن أن مسألة الكيفية التي يمكن بها تبرير 
الفن . ليست مجرد مشكلة حديثة » بل مشكلة عاشت معنا منذ أقدم العصور . 
وأول جهودي العلمية كباحث كانت مكرسة لهذه القضية » حينما نشرت سنة 
4 مقالاً بعنوان " أنلاطون والشعراء P T‏ . وواقع الأمر - بقدر ما نعلم 
- أنه في ظل النظرة الفلسفية الجديدة والدعوة الجديدة إلى المعرفة التى طرحها 
الفكر السقراطي . أصبح الفن مطالبأ بأن يبرر ذاته لأول مرة في تاريخ الغرب * 
فهنا نجد لأول مرة أنه لم يعد من البديهي النظر إلى التلقي والتفسير الواسع 
الانتتشار لموضوع متداول في شكل تصويري أو قصصي . على أنه ذو 
مشروعية بالفعل فيما ادعاه من حقيقة . والواقع أن هذه المشكلة القديمة 
وال Wi‏ عندما تتمكن دعوى جديدة للحقيقة من أن تؤسس ذاتها 
ضد التقليد السائد الذي يواصل التعبير عن ذاته من خلال الابتكار الشعري 
* من المعروف ان Le Sl‏ العقثية المتشددة لدي سقراط كانت مضادة لروح القن التي تقوم 
بطبيعتها على الحدس والإلهام والعاطفة والخيال . ولقد تأثر أفلاطون في المرحلة المبكرة من 
تفكيره بهذه النزعة العقلية السقراطية . فانتقد الشعراء باعتيارهم " يتحدثون عن أشياء 
لايعرفوتها " ؛ وبالتالي نظر إلى المعرفة التي تأتي عن طريق الشعر - والفن على العموم - 
باعتبارها معرفة غير حقيقية ؛ واستيعد الشعرمن جمهوريته - ومع ذلك فإن أفلاطون في 
الفترة المتأخرة من فكره قد أفسح مجالاً Ll‏ للمعرفة التي تأتي عن طريق الحدس والإلهام . 
ومن هنا فقد حاول جادامر أن يبين لنا أن القلسفة والشعر - أو حوارالمعرفة الفلفية وحوار 
الشعر - ملتحمان داخل الثقافة اليوتانية ٠‏ وأن استبعاد أقلاطون للشعر ينيغي فهمه في إطار 
مهمة تأسيس الدولة المثالية . See Gadamer " Plato and the Poets " in‏ 
Dialogue and Dialectics: Eight Hermeneutical Studies in Plato,‏ 


trans. and introd. by P. Christopher Smith ( New Haven : Yale 
Univ. Press, 1980) pp. 46-48. 
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أو في لغة الفن . وحسينا هنا أن نتأمل ثقافة الفترة المتأخرة من عصر القدماء 
وخصومتها المشوية يطابع الأسى بالنسبة لفن التمثيل التصويرى pictorial‏ 
representation‏ . ففي الوقت الذي كانت فيه الجدران pass‏ بالمرصعات 
الخشبية وأحجار الموزايك والزخارف . كان فنانو العصر يتحسرون على أن 
زمنهم قد Jy‏ . ولقد حدث موقف شبيه بهذا عندما فرضت الأمبراطورية 
الرومانية على عالم الفترة المتأخرة من عصر القدماء تقييداً وإخماداً نهائيا 
لحرية الخطابة والتعبير الشعري . وهو الأمر الذي كان موضع رثاء تاستوس 
*Tacitus‏ في محاورته الشهيرة عن انحطاط فن البيان المعنونة باسم 
" محاورة في فن الخطابة " Dialogue on Oratory‏ . ولكن ينبغي 
علينا في المقام الأول - ونحن ها هنا نقترب من عصرنا على نحو أوثق مما قد 
يتبدى لنا في بادئ الأمر - أن نتأمل الموقف الذي تبنته المسيحية إزاء التقليد 
الفني الذي وجدت نفسها فيه. فرفض ” تحطيم أيقونات الدين " 
**iconoclasm‏ — 3„ حركة نشأت داخل الكنيسة المسيحية خلال القرنبن 
السادس والسابع - كان قراراً ذا دلالة تفوقٌ الحسبان . لأن الكنيسة عندئذ قد 
أضفت معنى جديدا على اللغة المرنية للفن . وعلى صور الشعر والقص فيما 
بعد . وهذا قد أمد الفن يصورة جديدة من الشرعية . فهذا القرار قد تم تبريره 


* بوبليوس كرونليوس تاستوس : مؤرخ روماني » من المرجح أنه عاش فيما بين عامي 55 و 117 
بعد الميلاد . 

جد تحطيم أيقونات الدين حركة نشأت داخل الكنيسة لتطالب بتحريم استخدام الأيقونات في 
العبادة . أى تحريم اللوحات والتماثيل التي تصور المسيح والحواريين والعائلة المقدسة ٠‏ والتي 
تعد من الإبداعات المميزة للفن البيزنطي المسيحي . وكانت هذه الحركة أوالحملة في الأصل 
موجهة ضد الأيقونات أو الصور المقدسة في كنانس الشرق » وخاصة : الكتيسة البيزنطية 
والكتائس الأرثوزوكسية الروسية واليونانية ؛ إذ كانت ممارسة الشعائر الدينية في هذه 
الكنائس تتضمن الاعتقاد يأن هذه الصور تسهل الاتصال بين المتعبد والشخصيات المقدسة 
التي يتوجه إليها بالصلاة ؛ وبالتالي sh‏ أنصار هذه الحملة ضرورة نقل هذه الصور من 
الكنانس ودور العبادة باعتبار أن وجودها هناك هو مناسبة للوثنية . ولكن Lt‏ فشيتا 
أصبحت الحملة موجهة ضد الصور نغسها . 
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فقط oY‏ المضمون الجديد للرسالة المسيحية كان قادراً على أن يضفي مرة 
أخرى شرعية على اللغة التقليدية للفن . ولقد كان ” إنجيل الفقراء " 
Biblia Pauperum‏ أحد العوامل الحاسمة في تبرير الفن في الغرب . وهو 
قص تصويري للإنجيل قد أعد للشخص الفقير الذي لم يكن بمقدوره أن يقرأ 
باللاتينية أو يعرف شيئاً منها ؛ ويالتالي لم يكن بمستطاعه أن يتلقى الرسالة 
المسيحية بفهم تام . 

إن التاريخ العظيم للفن الغربي هو نتاج لهذا القرار الذي لازال يحدد 
بدرجة كبيرة وعينا الثقافي . ولقد نمت لغة مشتركة تلائم المضمون المشترك 
Lad al‏ بأنفسنا ‏ من خلال الفن المسيحي في العصور الوسطى وإحياء النزعة 
الإنسانية للفن والأدب اليوناني والروماني ٠‏ إلى أن جاء ت نهاية القرن الثامن 
عشر وحدثت تحولات اجتماعية كبيرة وتغيرات سياسية ودينية بدأ معها القرن 
التاسع عشر . 

ففى النمسا وجنوب GU‏ - على سبيل المثال - يكاد يكون من الضرورى 
أن نصف تركيب الموضوعات الكلاسيكية والمسيحية التي تغمرنا بتلك الحيوية 
من خلال تلك الموجات الهائلة المتلاحقة لفن الباروك . ومن المؤكد أن عصر 
الفن المسيحي هذا . ومجمل التقليد الكلاسيكي ‏ المسيحي . والانساني - 
المسيحي ؛ لم يكن بلا تحديات وطرأ عليه قدر غير قليل من التغيرات تحت 
تأثير حركة الإصلاح الديني . فهذه الحركة بدورها قد أبرزت نوعاً جديداً من 
الفن , نوعاً صن الموسيقى قائماً على مشاركة جماعة المصلين كما هو JUI‏ - 
علي سبيل المثال - في أسلوب السأليف الموسيقي لدى هاينزيش شوتس 
Heinrich Schutz‏ ويوهان زيباستيان باخ Johann Sebastian Bach‏ . 
فهذا الأسلوب الجديد قد أعاد إحياء لغة الموسيقى من خلال النص . وبذلك 
فإنه يواصل على نحو جديد LE‏ التقليد العظيم المتصل للموسيقى المسيحية . 
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والذي بدأ بالكورال الذي كان هو ذاته بمثابة وحدة تجمع بين تراتيل لاتينية 
ots‏ جريجوري متوارث عن بوب. جريجوري الأكبر Pope Gregory, the‏ 
i . Great‏ 


وعلى أساس هذه الخلفية . فإن قضية تبرير الفن تتخذ لأول مرة وجهة 
خاصة . ونحن يمكن أن نلتمس العون هنا لدي أولئك الذين درسوا من قبل هذه 
القضية . وهذا لا يعني إنكار أن الموقف الفني الجديد الذي نحياه في عصرنا 
هذا يشير E‏ إلى عدوت انقطاع قي this‏ ظل Legs‏ حتى AT E‏ 
العظام في القرن التاسع عشر . UU,‏ فعندما ألقى هيجل Hegel‏ — أستاذ 
المثالية التأملية الكبير - محاضراته في علم JUH‏ بجامعة هيديلبرج Aol‏ 
ثم بجامعة برلين بعد ذلك ؛ كانت إحدى القضايا الافتتاحية التي طرحها هى 
النظرية القائلة بأن الفن يمثل بالنسبة لنا " شيئاً من الماضى " © . وإذا أعدتا 
تأسيس موقف هيجل من القضية وتأملناها من جديد . فإننا سوق نذهل 
حينما نكتشف كم ينبئ موقفه هنا بالقضية التي نطرحها نحن أنفسنا إزاء 
gill‏ . وأنا أود أن أوضح هذا الأمر على سبيل التوطئة . لكى نقهم BU‏ 
يكون من الضروري فيما يلي من سياق بحثنا أن نتجاوز خاصية الوضوح 
الذاتي التي يز المقهوم السائد عن الفن . وأن نكشف عن الأساس 
الأنشروبولوجي الذي ترتكز عليه ظاهرة الفن » والذي يجب أن نرسم من خلاله 
شرعية جديدة للفن . 
إن مقولة هيجل عن الفن بوصفه " شيئاً من الماضي JE”‏ صياغة 
راديكالية ومتطرفة للدعوى الفلسفية التي تطالب يجعل العملية التي من 
خلالها نعرف الحقيقة موضوعاً لمعرفتنا ٠‏ وبأن نعرف هذه المعرفة بالحقيقة وفقاً 
لحسابها الخاص . ومن وجهة نظر هيجل . فإن هذه المهمة وتلك الدعوى - التي 
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تبنتها الفلسفة دائما - يتم تحقيقها فقط عندما تفهم الفلسفة وتستوعب في 
باطنها مجمل الحقيقة على نحو ما تجلت في تطورها التاريخي * . ويستتبع 
هذا أن الفلسفة الهيجلية أدعت أيضاً أنها في المقام الأول قد فهمت الرسالة 
المسيحية في شكل تصوري . بل إن هذا الفهم قد تضمن حتى اللغز الأعمق 
للعقيدة المسيحية : لغز التثليث . وأنا شخصياً أعتقد أن هذه العقيدة قد 
حفزت على الدوام مسار الفكر الغربي . باعتبارها Lad‏ ودعوة للنظر 
والتفكير فيما يتجاوز باستمرار حدود فهمنا البشرى . 

والواقع أن هيجل قد أعلن ذلك الإدعاء الجريء بأنه قد جسد في فلسفته 
هذا اللغز العسيق ‏ الذي طور وأرهف ومحص وعمق فكر اللاهوتيين 
والفلاسفة لقرون عديدة - وأنه قد استوعب الحقيقة الكاملة لهذه العقيدة 
المسيحية في شكل تصوري . وأنا لا أود أن أعرض هنا لهذا التركيب الجدلي 
الذي من خلاله يتم فهم التثليث فلسفياً ‏ على الطريقة الهيجلية — بوصفه 
بعثاً متواصلاً للروح . ومع ذلك ٠‏ فإننى يجب أن أشير إليه هنا ٠‏ حتی نصبح 
في وضع يتيح لنا فهم موقف هيجل من الفن وقوله عله إنه يمثل بالنسبة لنا 
Lt‏ من الماضي . إن هيجل هنا ny‏ اساسا الى eel alge‏ 
الغربي في فن التمشيل التصويري . وهو ما وصل إليه JUI‏ بالقعل SGT‏ 
فيما نعتقد نحن الآن , وهو لم يكن لديه شعور بأنه ملقى في عالم من 
الاغتراب مشير للتحدي يسود عصره ٠‏ كما هو JUI‏ بالنسية لشعورنا اليوم 
asl exe‏ بنتاج الفن التجريدي واللاموضوعي nonobjective art‏ . 


+ يرى هيجل أن الحقيقة المطلقة تتجلى أمام. الرعي في صررثلاث هي : الفن والدين والفلفة . 
والفن هو أول مراحل إدراك هذه الحقيقة المطلقة . وأقلها اكتمالاً . في حين أن الفلسفة وحدها 
هى الصورة العامة المكتملة لإدراك المطلق . فالفن عند هيجل هو التجلي المحسوس للفكرة أو 

للحقيقة الكلية . فهو يتجه الى الحس مثلما يتجه أيضأ إلى العقل ؛ لأن الوجودالحسي 
المحض با هو كذلك ليس ٠ Saer‏ ولكنه يصبح جميلاً حينما يدرك العقل تألق الفكرة من 
خلاله gy‏ عن ذلك اماد الجمال وال في AN‏ . ولكنهما يظلان مع ذلك متمايزين من 
حيث طبيعتيهما ؛ لأن الحقيقة هى الفكرة حينما تدرك في ذاتها يوصفها فكرة خالصة ٠‏ وهی 
"تدرك على هذا النحو عن طريق الحواس Uhe‏ عن طريق الفلسفة . 
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ومن المؤكد أن استجابة هيجل كانت ستختلف LE‏ عن استجابة أي زائر 
لتحف اللوقر اليوم . الذي ما أن يدلف إلى تلك النخبة الرائعة من الشمار 
العظيمة لفن التصوير الغربي . حتى يغمره فيض من الموضوعات الثورية 
ومشاهد التتويج التي صورها الفن الثوري في أواخر القرن الشامن عشر 
وأوائل القرن التاسع عشر . 

ويقيناً أن هيجل لم يقصد بمقولمه  SI,‏ له ذلك ؟ - أنه بفن الباروك 
*Baroque‏ وتطوره الأخير إلى فن الروكوكو *#Rococo‏ . يكون أسلوب 
الفن الغربي قد أدى دوره الأخير على مسرح التاريخ الإنساني . فهيجل لم 
يعرف - مثلما تعرف نحن الآن من خلال تأمل الماضي - أن عصر التاريخانية 
قد بدأ . وهو حتى لم يدر بخلده أنه في خلال القرن العشرين ستنجح نزعة 
جريئة متحررة من الأصفاد التاريخية للقرن التاسع عشر . في جعل كل فن 
سابق يبدو على أنه شيء ينمي إلى الماضي بمعنى مختلف وأكثر تطرفاً . 
فعندما تحدث هيجل عن gill‏ باعتباره شيثاً من الماضي . فإنه كان يعني بذلك 
أن الفن لم يعد يُفهم باعتباره UE‏ للإنهي على النحو الذي كان يُفهم به ذلك 
في العالم اليوناني بطريقة بديهية لا إشكال فيها . فهناك كان الإلهي متجلياً 
في المعبد - الذي Jb‏ صامداً أمام خلفية من مشهد طبيعي بفعل ضوء آت من 
الجنوب -منفتحا أمام قوی الطبيعة الأبدية ؛ ومتمثّلاً - في صورة مرئية في 
النحت العظيم . صور بشرية شكلتها أياد بشرية . وقضية هيجل الحقيقية 
التي يطرحها هنا هنى أنه إذا كان الإله أو الإلهى قد تكشف بشكل أساسي 


+ أسلوب فني ساد أورويا في القرنين السابع عشر والثامن عشر . وه وأسلوب ييل إلى الزخرفة 
والتعقيد والفموض ؛ إذ يعمد إلى اصطناع الأشكال الزخرفية المعقدة ذات الخطوط المائلة 
والملتوبة ( كما في فن المعمار ) ٠‏ والصورالمعقدة الغريبة الغامضة ( كما في فن الأدب ) . 

جم أسلوب فني ظهر في فرنسا في القرن الثامن عشر ٠‏ مفرط في الاهتمام بالأشكال الزخرفية 
رخات الزخرفة اللوتية . وهو يعتمد في فن التصوير على رصف الألوان بدقة . ومن أهم 

أتباعه : بوشيه › فراجونار . واتو . 
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وملائم في صور التعبير الفني الخاصة لدى اليونان . فإن هذا الأمر أصيح 
مستحيلاً بمجيء المسيحية . فحقيقة المسيحية باستبصارها الجديد والأعمق 
لعلو الإله ٠‏ لم يعد من الممكن التعبير عنها بشكل كاف في نطاق لغة الفن 
البصرية أو الصورة المتخيلة للغة الشعرية . فالعمل الفني لم يعد يمثل بالنسبة 
لنا حضور الإلهي الذي dhe‏ . والقول بأن الفن هو شيء من الماضي يعني أنه 
بنهاية عصر القدماء يبدو الفن حتما محتاجا إلى تبرير . ولقد سيق أن نوهت 
إلى أننا نطالب فن الغرب المسيحي بأن يشل الدور الفعال الذي تحققت فيه هذه 
الشرعية عبر القرون من خلال الكنيسة . وانصهرت مع التقليد الكلاسيكي 
من خلال الإنسانيات . 

وطوال الفترة التي شغل فيها القن مكاناً مشروعاً في العالم . كان الفن 
قادراً بوضوح على أن يُحدث تكاملاً بين الجماعة والمجتمع والكنيسة من 
ناحية » وفهم الفنان المبدع لذاته من ناحية أخرى . غير أن مشكلتنا تتمثل 
بالضبط في أن هذا التكامل البديهي وما يصاحب ذلك من فهم مشترك عام 
لدور الفنان » هو أمر لم يعد له وجود - وفي واقع الأمر قد بطل وجوده في 
القرن التاسع عشر . وهذا الأمر الواقع هو ما أفصحت عنه القضية التي 
طرحها هيجل . قمنذ ذلك الحين بدأ الفنانون العظام يجدون أنفسهم مشردين 
بصورة أو بأخرى في مجتمع يتنامى صناعيا وتجارياً ؛ حتى إن الفنان الحديث 
وجد في مصيره البوهيمي تأكيدا للسمعة القديمة التي اقترنت بالفنان المتجول 
في سالف الأيام . فقي القرن التاسع عشر كان كل فنان يحيا وهو مدرك أنه 
لم يعد يمقدوره أن يفترض GL.‏ ذلك الاتصال اللاإشكالي السابق الذي كان 
يوجد بين الفنان وبين أولئك الذين عاش بينهم gals‏ من أجلهم . ففنان القرن 
التاسع لا Low‏ داخل جماعة » وإنغا يخلق لنفسه جماعة تلائم وضعه الخاص 

داخل مجتمع متعدد الثقافات . فالاقرار الصريح من قبل الفنان بقدرته على 


73 


التحدي . جنبا إلى جنب مع الادعاء يأن الشكل الخاص بتعبيره الإبداعي هو 
وحده الشكل الصحيع . هو أمر يؤدى بالضرورة إلى حدوث آمال متضخمة . 
وهذا في الواقع يشل الوعي بفكرة المخلّص لدي فنان القرن التاسع عشر الذي 
ينظر الى نقسه على أنه f‏ اص J iis‏ أو امرمان Immermann‏ ) له 
حق الوصاية على البشرية © . فهو ينادي برسالة جديدة للإصلاح » وبأنه 
يدفع ثمن دعواه بكونه لا منتميآ إلى الجماعة . حيث إنه مع كل مهارته 
الفنية يكون فقط فتاناً من أجل الفن . 

ولكن أين كل هذا من الشعور بوقع الاغتراب والصدمة الذي تفرضه 
أشكال التعبير الفني الأكثر حداثة في قرننا هذا على فهمنا لأنفسنا كجمهور؟ 

وأود هنا أن التزم الصمت البليغ إزاء الموقف بالغ الحرج الذي يواجهه 
الفنانون العازفون حينما يقدمون الموسيقى الحديثة في قاعة الاحتفالات 
الموسيقية . فلقد أصبح من المألوف أن هذه الموسيقى يكن عرضها فقط كفقرة 
bes‏ في برنامج - وإلا فإن المستمعين وف يصلون متأخرين إن ابتدأً 
البرنامج بها . أو سيغادرون مبكرين إن اختتم بها . وهذا الأمر هو من 
الأعراض الدالة على حالة لم تكن لتوجد فيما مضى . ودلالتها تحتاج إلى 
تأمل . فهى Ue‏ تعبر عن الصراع بين الفن باعتباره" ديناً للثقافة " من جهة. 
والفن باعتباره استثارة يحدثها الفنان من جهة اخرى . ومن السهل تعقب 
بدايات هذا الصراع » وتأصله التدريجي في تاريخ فن التصوير في القرن 
التاسع عشر . فالاستشارة الجديدة قد أعلنت رسميا في النصف الثاني من 
القرن التاسع عشر . بتراجع مكانة المنظور الخطي *linear perspective‏ 


* منظور كلاسيكي يعتمد في رؤيته للأشياء على الخطوط لا الكتل ؛ ولذلك فهو يعمد إلى 
التحديد الواضح لإطار الأشياء والأشكال وفقا لأبعادها الطولية سواء كانت أفقية أو رأسية . 
وقد ارتبط المنظور الخطي بأسماء كييرة مثل تيرنر J.W.M.Turner‏ . الذي كان أستاذا 
للمنظور في الأكاديمية الملكبة من ستة 1807 وحتى 1828 . والدراسات الحديثة في مجال = 
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الذي كان واحداً من المسلمات الأساسية للفهم الذاتي للفنون البصرية على نحو 
: ما كانت تُمارس فى القرون القريبة العهد 9 . 


وهذا الأمر يمكن أن يشاهد في صورته الأولى في لوحات هانز فون ماريز 
gay . Hans von Marées‏ ما تم تطويره فيما بعد يفعل الحركة الثورية 

الكبيرة التى اكتسبت Lat‏ عالمياً واسعاً من خلال عيقرية بول سيزان Paul‏ 

*Cézanne‏ . ولاشك أن المنظور الخطي ليس واقعة من الرؤية والتعبيرالفني 

تنطوي في ذاتها على بداهة ؛ إذ أنه لم يكن له وجود على الإطلاق طوال 
اي ا ا ال 

. م الفني والعلمي‎ KEEA Se NT 

bis,‏ عندما أصبحنا Ls‏ فشيئاً لا نتوقع المنظور الخطي ولم نعد نتخذه 

كمسلمة ‏ أمكن لعيوننا أن تنفتح على الفن العظيم في الفترة المتأخرة من 
العصور الوسطى . ففي ذلك الوقت لم تكن اللوحات تتراجع مثل مشاهد تبدو 
من نافذة بالقياس إلى مشهد أمامي قريب يقطع الأفق البعيد . فلقد كان من 

الواضح أن هذه اللوحات ينبغي أن تُقرأ مثل نص كتب برموز تصويرية . 

وبذلك فهي تربط البناء الروحي بالسمو الروحي . 
وهكذا فإن المنظور الخطي قد مثل فحسب شكلاً من أشكال التعبير الفني 

Lat‏ ومؤقتاً . بيد أن رفض هذا المنظور قد أنذر بتطورات بعيدة المدى في 
= علم النفس التجريبي تظهر لنا أن المنظور الخطي أو الهندسي لا يقي بتوصيف إدراكاتنا 
البصرية . خاصة ال موضوعات القريبة من العين التي وجد أنها تتأثر بقوة بالحجم والشكل 
واللون ٠‏ وهذا ما كشف عنه سيزان واخرون عديدرن من قبل . 

* واحد من أعظم المصورين الفرنسيين ورائد لفن التصوير الحديث . توفى في أغسطس عام 
6 عن ست وسبعين Lle‏ . كان التصوير - فيما يروى ميرلوبونتي - هو عالمه وأسلوبه 
في الحياة . وقد Jb‏ يعمل بمفرده دون تلاميذ ٠‏ ردون معجبين من AT pel‏ ودون تشجيع من 
slit‏ . باستثناء زولا Zola‏ - صديقه منذ الطفولة - الذي كان أول من أدرك عبقريته . 


See : Maurice Merleau-Ponty " Cezanne’s Doubt in Sense and 
Non-Sense, trans. Hubert Dreyfus and Patricia Dreyfus (Northwestern 
University Press, 1964) , p. 9 . 
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الفن الحديث . وهى تطورات سوف تفضي بنا أيضا إلى ما هو أبعد من 
التقليد السائد السابق في الشكل الفني . وأود هنا أن ألفت الانتباه إلى 
عملية تقويض الشكل التقليدي بواسطة التكعيبية Cubism‏ حوالي سنة 
1910 وهي حركة فنية شارك فيها تقريباً كل المصورين العظام في ذلك 
العصر . على الأقل لفترة ما - وإلى ما ترتب على ذلك من تحول التكعيبية 
إلى حالة قطيعة مع التقليدالسائد . وهو الأمر الذي أدى إلى استبعاد كلي 
لأية إشارة لموضوع خارجي في عملية الإبداع الفني . ويبقى السؤال مفتوحا 
عما إذا كان أم لم يكن هذا الرفض لتوقعاتنا الواقعية . يعد بالفعل Lai,‏ 
LAS‏ على الدوام . ولكن هناك Let‏ واحداً يكون Sp‏ تماما وهو : أن 
الافتراض الساذج بأن اللوحة تعد مشهداً ‏ يشبه ذلك المشهد الذي نراه يومياً 
٠‏ في خبرتنا بالطبيعة أو بالطبيعة التي يشكلها الإنسان ‏ هو افتراض قد تم 
تقويضه من الأساس بشكل واضح . فنحن لم يعد بمقدورنا أن نشاهد لوحة 
تكعيبية أو لوحة لاموضوعية بلمحة واحدة » وينظرة سلبية فحسب . إذ يجب 
أن نشارك بأنفسنا مشاركة فعالة . ونتحاول جاهدين أن نركب الأشكال 
التخطيطية للأسطح المختلفة على نحو ما تظهر على نسيج اللوحة . فعندئذ 
فقط ريا أمكن أن نصبح مأخوذين وأن نتسامى بقعل الانسجام والنظام 
العميق في عمل ما . تماما مثلما كان يحدث في الأزمنة السابقة بفعل 
مضمون تصويري شائع بالنسبة للجميع . وسوف يحق لتا أن نتساءل عما 
يعنيه هذا بالنسبة لبحثنا . او دعنى ‏ مرة اخرى - انوه إلى الموسيقى الحديثة 
وما تستخدمه من مفردات جديدة LUE‏ للهارمونى وعدم التوافق ؛ أو إلى ذلك 
الطابع الخاص من التعقد الذي حققته بتحطيم قواعد التأليف القديمة ومباديء 
التركيب الموسيقي التي كانت مميزة للفترة الكلاسيكية . فنحن لم يعد بمقدورنا 
أن نتحاشى هذا الأمر LE.‏ مثلما أنه لايكون بمقدورنا أن نتحاشى -حينما 
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نزور Line‏ وندخل القاعات المخصصة لأكثر التطورات الفنية حداثةٌ ‏ ذلك 
الشعور الذى ينشأ فى أنفسنا يأننا نترك بالفعل شيئا ما وراءنا . فإذا كنا 
منفتحين على الجديد » فإننا لانستطيع أن نكف عن ملاحظة نوع ما من 
الفتور فى خبرتنا الاستقبالية حينما نرتد إلى القديم . ومن الواضح أن هذه 
الاستجابة هى فقط مسألة تقابل فى الخبرة أكثر من كونها خبرة بفقدان «pila‏ 
ولكنها تُظهر لنا الاختلاف الحاد بين الأشكال الجديدة للفن والأشكال القديمة . 

وأود tai‏ التنويه إلى الشعر الهرمسي hermetic poetry‏ . الذى کان 
دائماً موضع اهتمام خاص من جانب الفلاسفة . إذ يبدو أنه حيثما يمتنع الفهم 
على أي شخص آخر ؛ فإن الفيلسوف يكون مطلوباً لهذه المهمة . والواقع أن 
الشعر فى عصرنا قد بلغ حدود المعنى المتعقل . وربما أمكن القول بأن أعظم 
إنجازات الأدباء العظام تعد هى نفسها موسومة بطابع الصمت التراجيدي إزاء 
ما لايقال 3 . ثم هناك الدراما الحديثة التي تنظر إلى النظرية الكلاسيكية 
فى وحدة الزمان والفعل باعتيارها LIST‏ من الماضي ؛ وتنكر بصورة واعية 
ومشددة وحدة التتخضية الدرامية + على نحو ما جد فى أعمال بيرتولت 
بريخت Bertolt Brecht‏ على سبيل المثال . وهناك . علاوة على ذلك › 
UL‏ فن المعمار الحديث : فكم كان قدر التحرر ‏ ورا الغواية ‏ في تحدى 
هذا الفن للمبادئ التقليدية للهندسة البنائية بالاستعانة بمواد حديثة » وفى 
إبداع شيء ما جديد كلية لايشبه في شيء الأساليب التقليدية في تشييد 
المباني Lol‏ فوق اجر. فمثل هذه المباني الحديثة تبدو وكأنها تتمايل فوق 
أعمدتها الهيفاء الرقيقة . فى حين أن الجدران ‏ التي JF‏ مجمل البنية 
الخارجية الواقية ‏ يستبدل بها غطاءات ومظلات أشيه بالخيام . والقصد من 
وراء هذه النظرة المسحية الخاطقة هو فقط إظهار ما قد حدث بالفعل . والسيب 
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في أن الفن في يومنا هذا يطرح قضية جديدة . فما هو السبب في أن فهم ما 
يكون عليه الفن اليوم . يمثل قضية مطروحة لإعمال الفكر ؟ 

وأنا أود أن أظهر هذه المسألة على مستويات عديدة . وسوف أشرع في 
مباشرة هذه المسألة انطلاقاً من قاعدة أساسية وهى أن تفكيرنا في هذا الشأن 
يجب أن يكون قادرا على أن يغطي الفن التقليدي العظيم في العصور 
الماضية . مثلما يغطي فن الأزمنة الحديثة . لأنه على الرغم من أن الفن 
الحديث يكون معارضا للفن التقليدي . فإنه من الصحيح أيضأ أنه قد انتعش 
وترعرع من خلاله . ويجب علينا أن نسلم أولاً بأن كليهما يثلان Lae‏ شكلين 
من الفن « وأنهما ينتميان إليه بالفعل . ولا يمكن أن نفسر هذا الأمر ببساطة 
ا ا اي أن يطور 
ابتكاراته الجريئة دون أن يكون على ألفة باللغة التقليدية للفن . ولا يمكن 
كذلك أن نفسر هذا الأمر ببساطة بالقول بأننا نحن المتذوقين نلقى على الدوام 
فى خبرتنا بالفن تعايش الماضي والحاضر جتياً إلى جنب . فلميس هذا ببساطة 
هو الموقف الذى ad‏ أنفسنا فيه حينما ننتقل من قاعة إلى أخرى فى متحف 
ماء أوحينما ag‏ أنفسنا ‏ ريا علي مضض - في مواجهة موسيقى حديثة في 
برتامج حفل موسيقي > أو مسرحيات حديثة في المسرح › أو حتى عروض 
جديدة للفن الكلاسيكي . فنحن نكون دائما فى هذا الوضع . ونحن نسلك 
سبيلنا فى حياتنا اليومية على اساس من تعايش الماضي والمستقبل . فماهية 
ما يسمى بالروح تكمن فى القدرة على التحرك داخل أفق مستقبل مفتوح 
وماض لايقبل الإعادة . فإن منيموسين “Mnemosyne‏ — الرية المختصة 
انه ريارس Terra |, Coker‏ ( الأرض) . Sly ply‏ الفنون التسع Muses‏ من 

جوبيتر Jupiter‏ الذي انتحل هيثة را ا ال . ولأن كلمة Mnemosyne‏ 


تعنى الذاكرة ؛ فإن الشعراء قد اطلقرا على الذائة لقب "أم ريات الفنون * . باعتيار أن 
الذاكرة هى تلك الهية الذهنية التي تدين لها الإنسانية بتقدمها في العلم والمعرفة والفن . 
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بالذاكرة والاسترجاع - تسيطر هنا بوصفها ربة الحرية الروحية . ونفس > AS‏ 
الروح تعبرعن نفسها فى مجال الذاكرة والاسترجاع الذى يجسد فن الماضي 
جنب إلى جنب مع تقليدنا الفني الخاص . مثلما تعبر عن نفسها في التجارب 
الجريئة الحديئة بتشويهها غيرالمسيوق للشكل . وسيكون علينا أن نتساءل 
عما ينتج عن هذه الوحدة بين ما هو ماض وما هو حاضر . 

ولكن هذه الوحدة ليست فقط قضية تخص فهمنا الجمالى . فمهمتنا 
ليست فقط أن ندرك الصلة العميقة التي تربط اللغة الشكلية السائدة في 
الماضي بثورة الشكل الفني المعاصرة . فهناك قوة اجتماعية تعمل عملها في 
دعوى الفنان الحديث . فالفنان المعاصر إذ يجد نفسه في مواجهة دين الثقافة 
البورجوازي ومتعته الطقسية بالفن . فإنه يكون منقاداً إلى أن يجرب هذه 
الدعوى وأن يجلعنا نشارك فيها . ولذلك فإن المشاهد للوحة تكعيبية أو 
لاموضوعية على سبيل SL‏ ينبغى عليه أن يبني اللوحة لنفسه من خلال 
تركيب أسطح الجوانب المختلفة للوحة خطوة بخطوة . ودعوى الفتان المعاصر 
هنا هى أن الاتجاه الجديد إزاء الفن . الذى يلهمه . هو اتجاه يؤسس في نفس 
الوقت شكلاً جديداً من التضامن أو الاتصال الكلى . وأنا لا أعنى يذلك 
فقط أن إنجازات الفن الإبداعية العظمى يتم استيعابها أو بالأحرى انصهارها 
بأساليب لاتحصى في دنيا الحياة العملية أو عالم التتصميم الديكوري المحيط 
بنا من كل جانب » وأنها بذلك تنتج وحدة أسلوبية في دنيا النشاط 
الإنسانى . فقد كان هذا هو Lists JLH‏ . وليس هناك شك في أن LEY‏ 
البنائي الذى نلاحظه في الفن والمعمار المعاصر » يارس تأثيراً عميقا على 
تصميم كل الأجهزة التي نصادفها يوميأ في المطبخ والمنزل وا مواصلات وفى 
الحياة العامة . وليس من قبيل الصدفة أن الفنان يتعايش مع حالة من التوتر 
في عمله بين توقعاته التي يضمرها التقليد السائد من جهة . وتقديم أساليب 
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جديدة لصنع الأشياء من جهة أخرى . وموقف الحداثة المتطرفة الذى نعيشه . 
والذى يطرح نفسه من خلال هذا النوع من الصراع والتوتر . هو موقف لافت 
للنظر بقوة ٠‏ حتى إنه ليطرح قضية للتفكير . 
وهناك أمران يبدوان لنا هنا » وهما : الوعي التاريخي historical con-‏ 
Jii, sciousness‏ الاتعكاسي الذي يعي الذات The self con-‏ 
scious reflection‏ . لدى الاثسان الحديث والفنان - وينبغي علينا yi‏ 
ننظر للوعي التاريخي من خلال نوع ما من الأفكار العلمية المدرسية أو الرؤى 
العالمية . فينبغى علينا أن ننظر فحسب فيما نسلم به حينما تُواجه بأي عمل 
فني . إذ أننا لسنا حتى واعين LL‏ نقترب من هذه الأشياء بوعي تاريخي . 
فنحن فيز OLY‏ الذي ينتمي إلى عصر غابر باعتباره شيئاً تاريخياً . ونحن 
نقبل الشخصيات التصويرية التقليدية المقدمة لنا فى اللوحات وقد اكتسيت 
بأنواع عديدة من الأزياء التاريخية . ونحن لا تستولى علينا الدهشة عندما 
نرى التدورفر *Altdorfer‏ قى لوحته المسماة " معركة إاسوس " The Batl-‏ 
le of Issus‏ يصور كأمر طبيعي lapse‏ من العصور الوسطي يسيرون قى 
تشكيلات جماعية "حديثة" ٠‏ بما يوحي ob‏ الأسكندر الأكبر قد هزم بالفعل 
الفرس وقد ارتدى حلته الرسمية على نحو مانشاهده في اللوحة (O‏ . وهذا 
أمر بديهى بالنسبة لنا ؛ OY‏ حساسيتنا يتم ضبط إيقاعها تاريخياً . ولسوف 
أذهب إلى ما هو أبعد من ذلك لأقول إنه بدون هذه الحساسية التاريخية . 
WU‏ رما لن نكون قادرين على أن ندرك النبوغ التأليفي المحكم الذى يكشف 
عنه الفن فيما مضى . 
+ البريخت التدورقر Albrecht Altdorfer‏ )1485 - 1538( . مصورأ ماني كان له 
اسلوبه الخاص المميز . رغم تأثره بمصورين عظام أمشال ديرر Dürer‏ . ولوحاته في صرحلة 
نضجه تعكس Les‏ من الوحدة المدهشة بين الحركة ومشاهد الطبيعة . وقد رسم لدوق WUL‏ 


مشاهد المعارك الشهيرة في عصر القدماء . 
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فالوعي التاريخي إذن ليس GLI‏ منهجياً مدرسيأ Lob‏ ولا هو منهج 
محدد برؤية idle‏ خاصة . فهو يعني iblan‏ أن حواسنا تنتظم بطريقة روحية 
على ذلك النحو الذى تصبح معه قادرة على أن تعيّن سلفاً إدراكنا للفن 
وخبرتنا به . والأمر الذى برتبط بهذا بوضوح - وهو أمر يمثل Lad‏ شكلاً من 
أشكال التأمل الانعكاسي الواعي للذات - أننا لسنا بحاجة إلى إدراك ساذج 
من ذلك النوع الذى يكتفى بإعادة clot‏ عالمنا الخاص في صورة شرعية 
أبدية . فتحن > على العكس من ذلك . يكون لدينا في وقت واحد وعي 
بتقليدنا التاريخي العظيم في مجمله ١‏ وباختلاق هوية الآخر ٠‏ بل وحتى 
بالتقاليد والأشكال الخاصة بعوالم ثقافية مختلفة تماما ولم تؤثر بطريقة 
أساسية فى التاريخ الغربي . ولذلك فإننا نستطيع أن نجعلها تتوائم مع 
أنفسنا. وهذا المستوى العالي من التأمل الانعكاسي الواعي للذات الذي 
نستحضره جميعاً معنا . هو ما يساعد الفنان المعاصر في نشاطه الإبداعي . 
ومن الواضح أن مهمة الفيلسوف هنا هى أن يفحص الأسلوب الشوري الذي 
حدث به هذا الأمر . وأن يتساءل عن السبب في أن الوعي التاريخي وما ينتج 
عنه من التأمل الانعكاسي الواعي للذات . يكون Val‏ مرتبطأاً بدعوى لا يمكن 
لنا أن ننكرها : وأعنى بها أن كل شي» نراه يكون ماثلاً هناك أمامنا 
ويخاطبنا بشكل مباشر كما لو كان يرينا أنفسنا . وتيعاً لذلك GE.‏ اعتير 
تطور المفاهيم المتعلقة بالقضية هى الخطوة الأولى في بحثنا . وسوف أبدأ Wi‏ 
بتقديم الأدوات البحثية التصورية المتعلقة بعلم الجمال ٠‏ والتي نعتزم من 
خلالها ان سك بزمام موضوع قضيتنا . وبعد ذلك سوف ابين كيف ان 
المفاهيم الثلاثة المعلنة في العنوان ستلعب دور رئيسيا فيما يلى : جاذبية 
اللعب . وتوضيح مفهوم الرمز ( أي توضيح امكانية التعرف على الذات ) › 
وأخيرأ الاحتفال بوصفه المفهوم الذى يتضمن استعادة فكرة التواصل الشامل. 
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إن مهمة الفيلسوف هى اكتشاف ما يكون عامأ . حتى فيما يكون 
مختلقاً. ومهمة الفيلسوف الممارس للجدل فيما يرى أفلاطون هى « أن يتعلم 
رؤية الأشياء معاً من جهة الواحد » D‏ فما هى الوسائل التي يقدمها لنا 
التقليد الفلسفي لحل هذه المشكلة . أو لكي تفصح عن ذاتها على نحو 
أوضح ؟ إن المشكلة التي وضعناها هى مشكلة عبور الفجوة بين الشكل 
والمضمون التقليديين للفن الغربي من جهة . والنماذج الإبداعية لدى الفنانين 
المعاصرين من جهة أخرى . إن كلمة فن ذاتها تمنحنا توجهأ أولياً . فنحن لا 
ينبغي أن نستهين بما يمكن أن تنبئنا به كلمة ما ؛ لأن اللغة تمثل الإنجاز السابق 
من الفكر. وهكذا فإننا ينبغي أن نتخذ كلمة فن بوصفها نقطة انطلاقنا . إن 
أئ SF art‏ لديه E EE E‏ تاريخية: + يكون على وعن بأن adm‏ 
الكلمة قد اتخذت المعنى التخصيصي والمميز الذى ننسبه لها اليوم ٠‏ منذ فترة 
يرجع تاريخها BY‏ من مانتي عام . فحتى القرن الشامن عشر كان لايزال من 
الطبيعى أن يقال تعبير * الفنون الجميلة " fine arts‏ على ما نسميه نحن 
اليوم ” فنا " وكفي . فقد كان هناك بجانب الفنون الجميلة فنون من قبيل 
الفنون LIV‏ والفن بالمعنى التقني المميز للحرف اليدوية والإنتاج الصناعي . 
وهى الفنون التي شكلت إلى حد كبير القاسم الأعظم من المهارات الإنسانية . 
ولذلك. فإننا لن ad‏ مفهومنا عن gill‏ في التراث الفلسفي . ولكن ما يمكن 
أن نتعلمه من اليونان - آباء الفكر الغربى - هو على وجه التحديد أن الفن 
ينتمى إلى المجال الذي سماه أرسطو المعرفة الشعرية poietike epis-‏ 
teme‏ وهى المعرفة والبراعة الخاصة بالإنتاج ® . فما يكون مشتركاً في 
إنتاج الشخص البارع في حرفته . وفي إبداع الفنان . وما ييز هذا النوع من 
المعرفة عن نظرية أو عن صورة المعرفة والتصميم العملي - هو أن هناك عملا 
ما يصبح منفصلاً عن النشاط . وهنا هو ماهية الإنتاج . وهو ما يجب أن 
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نضعه في اعتيارنا إذا ما أردنا أن نفهم ونقيم حدود النقد الحديث لمفهرم 
العمل [الفني] * . وهو النقد الذي كان Lye pe‏ ضد الفن التقليدي والعناية 
البورجوازية با متعة المرتبطة به . ومن الواضح أن السمة المشتركة هنا هى 
انبثاق العمل بوصفه Gal‏ المقصود لنشاط منظم . فالعمل بما هو عمل يطلق 
سراحه ويتحرر من عملية الإنتاج ؛ لأنه بحكم تعريفه يكون مخصصا لأجل 
الاستخدام .ولقد أكد أفلاطون دائماً على أن معرفة ومهارة الشخص المنتج 
تخضعان لاعتبارات الاستخدام ٠.‏ وتعتمدان على معرفة المستخدم بالشئ 
المنتح O‏ . فكما يبين لنا المشال الأفلاطوني المألوف ٠‏ إن ربان السفينة هو 
الذي يحدد لباني السفينة ما الذي يبنيه CO‏ . وهكذا فإن مفهوم العمل 
يشير إلى مجال الاستخدام المشترك والفهم المشترك ٠‏ باعتباره مجال الاتصال 
المفهوم . ولكن القضية الحقيقية الآن هى كيف نيز "الفن " عن الفنون الآلية 
داخل هذا المفهوم العام للمعرفة الإنتاجية . إن الإجابة التي أمدنا بها القدماء - 
والتي سوف فعن النظر فيها - هى Gil‏ هنا نكون مهتمين بالنشاط المحاكي . 
ويذلك فإن المحاكاة تصبح مرتيطة بمجمل أفق الفوزدس phusis‏ أو 
الطبيعة . فالفن يكون ” مكنا " ؛ فقط لأن النشاط التشيكلي للطبيعة يترك 
View‏ موا يكن oll‏ ا بإنعاجاف الو اسان وها E N‏ ا 
بالنشاط التشكيلي CLOW‏ بوجه عام » هو مسألة غامضة من جوانب عديدة ؛ 
حيث إن العمل [ الفني] لا يكون واقعياً على نفس النحو الذي يكون عليه ما 
يمثله ذلك العمل . بل إن العمل الفني - على العكس من ذلك - يقوم بوظيفة 
المحاكاة ؛ ويذلك فإنه يثير جملة من المشكلات بالغة المراوغة . ومن بينها في 
امقام الأول مشكلة الحالة الأونطولوجية للمظهر . فما هى الدلالة في أنه ليس 
هناك شيء " واقعي T‏ فيما يتم إنتاجه هنا ؟ إنالعمل [الفني] بما هو كذلك 


* ما بوضع بين هذين القرسين [ ] هو إضافة من جانبنا وليس جزء ١‏ من التص . 
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لايكون له استخدام " واقعي " . وإنما هو يكشف عن تحققه المميز عندما معن 
النظر في مظهره ذاته . وهناك الكثير مما سنقوله عن هذا الأمر قيما بعد . 
ولكن كان Leal,‏ لنا منذ البداية أنتا لا يمكن أن نتوقع أي عون مباشر من 
اليونان هنا . إذا كانوا قد فهموا مانسميه فنا على أنه في أفضل الحالات 
يمثل نوعاً من محاكاة الطبيعة . غير أن هذه المحاكاة ليست لها بالطيع أية 
علاقة بالتصورات الخاطئة للنزعة الطبيعية أو الواقعية في نظرية الفن 
الحديث . فكما تؤكد ملاحظة أرسطو في كتاب Poetics‏ أن « في الشعر 
فلسفة أكثر مما يكون في التاريخ » OD‏ . لأن التاريخ يروي فحسب الكيفية 
التي جاءت عليها الأشياء بالفعل » في حين أن الشعر ينبئنا بالكيفية التي 
يمكن أن تحدث بها الأشياء . ويعلمنا أن ندرك الكلي في حدث إنساني 
ومعاناة إنسانية . وحيث إنه من الواضح أن الكلي هو موضوع الفلسفة . فإن 
الفن يكون أكثر فلسفة من التاريخ ؛ لأن ما يقصده الفن على وجه التحديد 
UI‏ هو أيضاً الكلي . وهذه هى اللمحة الإلماعية الأولى التي يمدنا بها تراث 
القدماء . 1 

وهناك مسألة أخرى أبعد تأثيراً في تأملاتنا لكلمة فن . تنقلنا وراء حدود 
علم الجمال المعاصر . إن ما يرادف المصطلح " fine art‏ " فى الألمانية هو 
مصطلح die schöne kunst‏ وهو يعني Lim‏ " الفن الجميل " beauti-‏ 
ful art‏ . ولكن ما هو الجميل ؟ 

إننا حتى في يومنا هذا يكن أن نلقى مفهوم الجميل the concept‏ 
Of the beautiful‏ في تعبيرات عديدة لازالت تحتفظ يشيء ما من المعنى 
اليوناني القديم لكلمة الخير *kalon‏ . فنحن أيضا في حالات معينة نربط 
» كلمة kalon‏ في أصلها اليوناني تشير إلى معد ما هو خير أو حسن good‏ ؛ ولذلك فهى 

تنطوي أيضا على معنى GEI‏ الجميل أوحسن الخلق . 
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مفهوم الجميل بما Whe‏ من اعتراف صريع أقره الاعتياد بأن بعض الأشياء 
تستحق المشاهدة أو che‏ لتشاهد . والتعبير الألماني die schöne Sit-‏ 
lichkeit‏ - وهو يعني حرفياآً " الحياة الأخلاقية الجميلة " - لازال يحتفظ 
بذكرى العألم السياسي الأخلاقي لدى اليونان . الذي وضعته المثالية الألمانية 
على تضاد مع النزعة الآلية الخالية من الروح (” كما هو الحال لدى " شيلر 
وهيجل). وهذه العبارة لاتعني أن تقاليدهم الأخلاقية كانت مليئة بالجمال 
بمعنى كونها ممتلئة بالأبهة والبهاء المتباه . وإنما هى تعنى أن الحياة الأخلاقية 
للشعب قد عبرت عن نفسها فى كل أشكال الحياة العامة . وأنها قد شكلت 
كل شيء ؛ وبذلك أتاحت للناس أن يتعرفوا على أنفسهم في عالمهم الخاص . 
وحتى بالنسية لنا . فإن الجميل يمكن تعريفه على نحو مقنع باعتباره شيئاً ما 
يحظى باعتراف وقبول شامل . ولذلك فإنه مما ييز حسنا الطبيعي بالجميل . 
أنه حس لا نستطيع معه أن نسأل لماذا يسرنا . فنحن لا يمكن أن نتوقع أي 
طائل من وراء الجميل ؛ حيث إنه لا يخدم أي غرض . فالجميل يحقق ذاته 
بنوع من التحدد الذاتي . ويتمتع بتمثيله الذاتي الخاص . وحسبنا هذا القدر 
من الإيضاح لكلمة الجميل . 


فأين نلقي بالفعل التحقق الذاتي لماهية الجميل في صورته الأكثر إقناعا ؟ 
إننا لكى نفهم الخلفية الفعلية لمشكلة الجميل e‏ وريا لمشكلة الفن كذلك e‏ 
فإننا يجب أن نتذكر أن النظام السماوي للعالم هو ما قدم الرؤية الحقيقية 
للجميل بالنسبة لليونان . وقد كان هذا بمثابة عنصر فيثاغوري في فكرة 
الجميل اليونانية .فمن خلال حركات السماء المنتظمة يكون لدينا استبصارات 
للنظام لانجد لها مثيلاً في أي مكان آخر . فالدورة المنتظمة للسنة والشهور , 
وتناوب النهار والليل . هى شواهد تقدم لنا افضل ثوابت للخبرة بالنظام ٠‏ 
وتقف على تضاد ملحوظ من غموض وتقلب المسائل الإنسانية . 
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ومن خلال هذا المنظور . فإن مفهوم الجميل - وخاصة في فكر أفلاطون - 
يلقى Lai‏ كبيراً من الضوء على المشكلة التي تشغل اهتمامنا . ففى محاورة 
فايدروس Phaedrus‏ يقدم لنا أفلاطون Lies‏ ميشولوجياً لقدر الإنسان. 
ولتحدداته مقارنة بالإلهي ٠‏ ولاتصاله بالعبء الأرضي الخاص بالحياة الحسية 
للبدن OD‏ . وبعد ذلك يصف المسيرة الرائعة للأرواح التي تعكس الحركة 
السماوية للنجوم أثناء الليل . فهناك مركبة تنطلق لتبلغ قبة السماء . يقودها 
آلهة الأولب . والأرواح البشرية تقود أيضا مركباتها . وتتبع مسارات الآلهة . 
فهناك ندرك الشوابت الحقيقية والنماذج الثابتة للوجود » بدلا من الفوضى 
وعدم الاتساق اللذين يميزان ما يسمى بخبرة العالم الدنيوي التي نحياها هنا 
على الأرض . ولكن في حين أن الآلهة تُسلم ذاتها كلية لرؤية العالم الحقيقي 
في هذا اللقاء . فإن أرواحنا البشرية تنصرف شاردة بسبب طبائعها الجامحة . 
فهى يمكن فقط أن تُلقي نظرة لحظية وعابرة على النظم الخالدة ؛ حيث إن 
رؤيغها تكون غائمة بفعل الرغبة الحسية . وبعد ذلك تعود هذه الأرواح AS‏ 
إلى الأرض . تاركة الحقيقة وراءها , وقد احتفظت Siy‏ غامض لها 5 
نأتى إلى النقطة التي أريد التأكيد عليها . فهذه الأرواح التي فقدت أجنحتها 
- إن جاز التعبير - قد أصبحت مشقلة بالهموم الأرضية » وغير قادرة على أن 
تتسلى قمم الحقيقة . وهناك خبرة واحدة فقط يمكن ان تجعل اجنحتها تنمو من 
جديد . وتتيح لها أن ترتقي من جديد . تلك هى خبرة الحب والجميل : خبرة 
الحب الجميل . وأفلاطون يصف خيرة الحب المتنامي هذه على نحو مدهش 
ومتقن + ويربطها بالإدراك الروحي للجميل والنظم الحقيقية للعالم . فيفضل 
الجميل . فإننا نكون قادرين على اكتساب تذكر دائم للعالم الحقيقي . وهذا 
هو طريق الفلسفة . وأفلاطون يصف الجميل باعتباره ذلك الذي يتألق بوضوح 
ويجذينا إلى ذاته » بوصفه النجلي الساطع OD JUU‏ . ففي الجميل الذي 
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يتمثل في الطبيعة والفن . نعاين هذا التنوير المقنع الذي ينتزع اعترافنا ob‏ : 
Lia‏ حقيقي " 

والرسالة الهامة التي يراد لنا أن نتعلمها من هذه القصة , هى أن LaL‏ 
الجميل لاتقع في مجال ما يكون فحسب مضادا للواقع . فنحن . على العكس 
من ذلك . نتعلم أنه مهما كان لقاؤنا بالجميل غيرمتوقع » فإنه يمنحنا ثقة بأن 
الحقيقة لاتقع بعيداً be‏ . ولا يتعذر علينا بلوغها Us‏ يمكن أن نلقاها في 
اللانظام الذي نجده في الواقع بكل نقائصه . وفى الشرور والآثام ٠‏ فى كل 
صور Gb‏ . وفى الاضطرابات القدرية . فالوظيفة الأونطولوجية للجميل 
هى عبور الهوة بين المشالي والواقعي . وهكذا فإن استحقاق الفن لصفة 
* الجميل * أو " الرائع * دنا كام جرطرى ان امت 

وهناك خطوة LIU‏ تقودنا مباشرة إلى مصطلح الإستطيقا ade]‏ 
الجمال] aesthetics‏ على نحو ما أطلق فى تاريخ الفلسفة . فنشأة علم 
JULI‏ كتطور حديث » قد تزامنت - بطريقة ذات مغزى إلى حد كبير - مع 
العملية التي أصبح من خلالها الفن على الأصالة منفصلاً عن مجال البراعة 
الحرفية » وبهذا الخلاص أصبح الفن مكتسباً لتلك الوظيفة شبه الدينية التي 
يحتفظ بها لنا الآن . سواء على مستوى النظرية أو الممارسة . 

وعلم الجمال ؛ كنظام فلسفي » قد انبثق ى أثناء عصر العقلانية في القرن 
الثامن عشر . ومن الواضح أنه قد نشأ Shas‏ ثرا بالعقلانية الحديثة ذاتها . التي 
كانت مبنية على تطور العلوم الطبيعية البنائية فى القرن السابع عشر . وهى 
العلوم التي - من خلال تحولها السريع اللاهث نحو التكتولوجيا - قد عملت 
أيضاً على تشكيل وجه العالم . 

فما الذى جعل الفلسفة 2 حو تبه إل لجسيل ؟ إن خرة اشن Ja‏ 


تبدو على أنها تنتمي إلى مجال الهوى الطاريء الذي يكون ذاتيا تماما . ! 
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ما قورتت بالتوجه الكلي للفيلسوف العقلاني نحو النظم المطردة للطبيعة . 
ودلانتها بالنسبة للتحكم في قوى الطبيعة . لأن هذا التوجه كان بمثابة الطفرة 
العلمية للقرن السابع عشر . فما هى الدعاوى التي يكن أن تكون لظاهرة 
الجميل في هذا السياق ؟ إن ارتدادنا إلى Sal‏ القديم يساعدنا على أن نرى 
tÍ‏ في مجال الفن والجميل تلقى دلالة تتجاوز كل فكر تصوري . فكيف 
mE‏ هذه الحقيقة ؟ لقد تحدث ألكسندر باومجارتن Alexander Bau-‏ 

cognitio duua الجمال الفلسفي - عن معرفة‎ plc مؤسس‎ — magrten 
وهذه الفكرة تنطوي على‎ .) sensitiva (sensuous knowledge) 
ras منذ‎ LS مفارقة بالنسبة للتصور التقليدي للمعرفة على نحو ما‎ 
. اليونان . فنحن يمكن فقط أن نتحدث عن معرفة بالمعنى الصحيح للكلمة‎ 
حينما لا نصبح محدودين بما هو ذاتي وحسي . ونصل إلى إدراك ما هو كلي‎ 
ونظامي في الأشياء . عندئذ فإن المحسوس يكل جزئيته يدخل الساحة فقط‎ 
بوصفه حالة جزئية ممثلة لقاتون كلي . ومن الواضح إذن أننا في خبرتنا‎ 
بالجميل في الطبيعة والفن . لا نتحقق من صحة توقعاتنا . ولا تسجل مانلقاه‎ 
بوصفه حالة جزئية ممثلة لما هو كلي . فمشهد شروق الشمس الساحر ليس حالة‎ 
تمثل كل شروق للشمس بوجه عام . فهو بالأحرى حالة فريدة لشروق الشمس‎ 
بوجه خاص . يكون من‎ Gill تستعرض " تراجيديا السماء " . فقي عالم‎ 
البديهي أن خبرتنا بالعمل الفني لا توقيه حقه . إذا كنا نتخذه كحلقة في‎ 
سلسلة تقودنا إلى شىء ما آخر وراءه . " فالحقيقة " التي يحتفظ بها العمل‎ 
لنا . لا تكمن في نظام كلي ما يشل نقسه فحسب من خلال العمل . فالمعرفة‎ 
تعني بالأحرى أنه من خلال الطابع الجزئى‎ cognitio sensitiva الحسية‎ 

المميزلخبرتنا الحسية - والذي نحاول دائما أن نربطه بالكلى - يكون هناك شيء 
ما في خبرتنا بالجميل يستولي علينا . ويفرض علينا أن ننعم النظر في المظهر 
الفردي ذاته . 
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ماهى تداعيات هذا الأمر ؟ ما الذى نتعلمه من هذا ؟ ما أهمية ودلالة هذه 
الخبرة الجزئية التي تدعي الحقيقة لنفسها ؛ ومن ثم تنكر أن الكلي» الذي يتم 
التعبير عنه من خلال الصياغة الرياضية لقوانين الطبيعة » هو النوع الوحيد 
للحقيقة ؟ إن مهمة علم الجمال الفلسفي هى أن يمدنا بإجابة عن هذا 
السؤال CD‏ . وإنه لمن المفيد أن نسأل ما هو الفن الذي من المرجح أن Gag‏ 
بأفضل إجابة . إننا ندرك التباين والمدى الواسع للأنشطة الفنية الذى يمتد من 
الفنون الوقتية transitory arts‏ الخاصة بالموسيقى واللغة المنطوقة . إلى 
الفنون الساكنة static arts‏ مثل : التصوير والنحت والمعمار . والوسائط 
المادية المختلفة التي يتم التعبير فيها عن الفن الإنساني تتيع لنتاجاته أن 
تظهر في ضوء مختلف . ولكننا يمكن أن نقترح إجابة عن هذا السؤال إذا ما 
تناولناه من منظور تاريخي . لقد عرف باومجارتن علم الجمال ذات مرة يأنه 
" فن ars pulchrie cogitandi (the art " dha> das bas siidi‏ 
gls. 1 of thinking beautifully)‏ شخص له أذن حسّاسة سوف 
يلاحظ على الفور أن هذا التعبير قد صيغ على غرار تعريف فن البلاغة بأنه 
" فن الحديث ars bene dicendi (the art of ° duo Lis as‏ 
speaking well)‏ . وهذه الصلة ليست عارضة ؛ oY‏ فنى البلاغة والشعر 
كانا مرتبطين معا منذ pas‏ القدماء . ركان للبلاغة ضدارة 2 بمعنى ما على 
الشعر . فقن اليلاغة هوالشكل العام للاتصال البشرى . الذي مازال حتى 
يومنا هذا يحدد حياتنا الاجتماعية بصورة أكثر Line‏ من العلم Ue‏ لايقبل 
المقارنة . والتعريف الكلاسيكي لفن البلاغة باعتباره " فن الحديث بطريقة 
حسنة " » هوتعريف يلقى تصديقاً فورياً . ومن الواضح أن باومجارتن قد 
أسس تعريفه لعلم الجمال بوصفه " فن التفكير بطريقة جميلة " على ذلك 
التعريف . وهناك اقتراح هام بأن فنون اللغة يمكن أن تلعب دوراً هاما في حل 
المشكلات التي وضعناها بأنفسنا . وهذا الأمر على قدركبير من الأهمية ؛ 
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حيث إن المفاهيم الرئيسية التي تحكم تأملاتنا الجمالية تبدأ Sole‏ من LEYI‏ 
المضاد . فتأملنا WE‏ ما يكون موجهاً نحو الفنون البصرية . ومفاهيمنا 
الجمالية سرعان ما تجد تطبيقاً لها في هذا المجال . وهناك أسباب وجيهة 
لهذا . وهذه الأسباب لاترجع إلى مجرد الحضور المرئي للفن الساكن . في 
مقابل الطبيعة الوقتية لفنون الدراما والموسيقى أو الشعر التي تقدم نفسها 
بطريقة عابرة . بل إن أسباب ذلك ترجع بالتأكيد إلى أن التراث الأفلاطوني 
يتخلل كل تأملاتنا حول الجميل . فلقد تصور أفلاطون الوجود الحقيقي بوصفه 
صورة متخيلة أصلية . وتصور عالم المظهر بوصفه الصورة المنعكسة لهذا 
الأصل النموذجي 17) . وهناك شيء ما مقنع في هذا التصور . طالما كان 
الفن هو موضع اهتمامنا ‏ وطالما أننا لا نهون من شأنه: . فلكي نفهم خبرتنا 
بالفن ‏ ينبغى أن يستهوينا البحث في أعماق اللغة الصوفية عن كلمات 
جديدة جريئة . مثل الكلمة الألمانية استبصار Anbild‏ - وهى تعبير يستحوذ 
على معنى الصورة المتخيلة ومعاينتها معأ 19) . ذلك أننا في الحقيقة نقوم 
في نفس الوقت باستخراج الصورة المتخيلة من الأشياء . واسقاط الصورة 
المتخيلة في الأشياء . في عملية واحدة . وهكذا فإن التأمل الجمالي يكون 
موجها في المقام الأول نحو قوة الخيال باعتباره القدرة البشرية على بناء 
الصورة المتكيلة . 

وها هنا يلتّمس الإنجاز العظيم لكانط . فهو قد تجاوز إلى حد بعيد 
باومجارتن - الفيلسوف العقلاتي السابق على كانط ومؤسس phe‏ الجمال - 
وميز لأول مرة خبرة الفن والجمال بوصفها قضية فلسقية قائمة بذاتها . فلقد 
التمس إجابة عن السؤال عن الكيفية التي يمكن بها لخبرتنا التي " نجد فيها 
شيئاً جميلاً " أن تصبح خيرة إلزامية . بحيث لاتكون مجرد تعبير عن 
استجابة ذوقية ذاتية . ونحن هنا لانجد أي تعميم من ذلك النوع المشابه 
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التعميمات قوانين الطبيعة التي تفسر الخبرة الحسية الفردية باعتبارها حالة 
جزئية . فما هى تلك الحقيقة التي نلقاها في الجميل » والتي يمكن أن نشارك 
فيها معا ؟ إنها بالتأكيد ليست ذلك النوع من الحقيقة أو التعميم الذي 
نتصوره على غرار التعميم التصوري للذهن . وعلى الرغم من ذلك . فإن 
الحقيقة التي نلقاها في خبرتنا بالجميل . هى من ذلك النوع الذي يطالب على 
نحو لا لبس فيه بأحقيته في اعتباره أكثر من مجرد شرعية ذاتية . وإلا فإنها 
لن تكون حقيقة ملزمة بالنسبة لنا . فعندما أرى شيئاً ما بوصفه GU Sie‏ 
لا أعنى بببساطة أنه يسرني على نحو ما بوصفه Shear‏ > فأنا اعتقد أنه 
اکن "جياه الل e ee‏ كر 
فرو"* (19) . غير أن هذا الافتراض المسبق بأنه ينبغى على كل فرد أن يتفق 
معى» لا يعنى أنتى أستطيع إقناعهم بالبرهان . فليس هذا هو الأسلوب الذي 
يصبح به حسن الذوق أمرأ كلياً . فعلى العكس من ذلك » ينبغى على كل فرد 
أن ينمي إحساسه بالجميل على ذلك النحو الذي يصيح معه قادرا على أن يميز 
بين ما يكون جميلاً بدرجة أكبر أو بدرجة أقل . وهذا الأمر لن يبلغه المرء عن 
طريق تقديم أسباب وجيهة أوبراهين حاسمة تبرر ذوقه الخاص . فمجال النقد 
الي :الد سارل أن ي ادرف .يهنا ركم Salley‏ انوي" 
والإحساس بالكيف الذي يقرر الحكم دون أن يصبح علمياً خالصاً . " فالنقد” 
باعتباره TF‏ لدرجات الجمال لا يعد بالفعل حكماً لاحقأ يكن عن طريقه أن 
تصنف " الجميل " علمياً تحت تصورات ذهنية . أو نقدم تقييما مقارنا 
للكيف . وإنما هو بالأحرى خبرة الجميل ذاتها . وإنه لأمر ذو مغزى أن 
* يرى كانط . في الفصل الثاني والعشرين من " تقد الحكم الجمالي رم 
الحكم ‏ أن الضرورة في وجود إجما كلي على حكم الذوق ( أى على الجميل ) توصف في 
وقت واحد بالذاتية والموضوعية : SLU‏ هنا يكون حكما ذاتياً ٠‏ من حيث ail‏ يتعلق بالشعور 
ا . ولكن الشعرر هنا في نفس الوقت ليس هو شعوري أنا الخاص . 


whe هو حس مشحرك : وبالتالي فإن الحكم الذاتي يتمثل فى صورة حس مشترك‎ Ul, 
. صررة مرضوعية‎ 
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يستخدم كانط ابتداء الجمال الطبيعي لا العمل الفني » ليشرح " حكم الذوق" 
الذي فيه يكون الإدراك الجمالي متولداً من معاينة المظاهر ٠‏ ويكون كل فرد 
مطالباً به . فهذا " الجمال غير الدال " * non-significant beauty‏ هر 
الذي يحذرنا من تطبيق تصورات ذهتية على الجميل في الفن 0© . 

وسوف اعتمد هنا فحسب على التقليد الفلسفي لعلم الجمال . كي 
يساعدنا فيما يتعلق بالسؤال الذي قد وضعناه » وهو : كيف يمكن لنا أن نجد 
تصوراً شاملا LE‏ بحيث يمتد ليغطى حال الفرا اليوم . وما كان عليه القن في 
الماضي ؟ والمشكلة هنا هى أننا لا يمكن أن نتحدث عن القن العظيم باعتباره 
ينتمي قحسب إلى الماضي . اللهم إلا إذا كان يمكتنا أن نتتحدث عن الفن 
الحديث باعتباره يصبح فحسب فنأ «خالصاً» من خلال معارضة كل مضمون 
ذي دلالة . وهذه مسألة جديرة بالاعتبار . فلو أننا تأملنا الأمر للحظة . 
وحاولنا أن ننظر فيما نعنيه عندما نتحدث عن gill‏ . فإننا ad‏ أنفسنا أمام 
مفارقة . Uls‏ كان ما يسمى بالفن الكلاسيكى هو موضع اهتمامنا . فإن ما 
نتحدث عنه عندئذ هو إنتاج الأعمال التي لم تكن في الأصل ينظر إليها فى 
ذاتها كفن . فعلى العكس من ذلك . كانت هذه الأشكال ( الفنية ) SW‏ 
داخل سياق ديني أو دنيوي باعتبارها زينة لعالم الحياة المعاشة . وللحظات 
خاصة مثل العيادة . أولتمثيل حاكم ما . وأشياء من هذا القبيل . وجرد أن 
اتخذ مفهوم الفن تلك الملامح التي أصبحنا على ألفة بها . وبدأ العمل الفني 
يعمل لحسابه الخاص . منفصلاً بذلك عن سياقه الأصلي في الحياة - حتى 
أصبح " الفن " عندئذ فقط مجرد « متحف بلا جدران » » على حد تعبير 
مالرو 2D Malraux‏ . فالثورة الفنية الكبرى في الأزمنة الحديثة ٠‏ التي 
أفضت في النهاية إلى تحرر الفن من موضوعاته التقليدية . ورفض الاتصال 


* المقصود * بالجمال غير الدال " هو الجمال الطبيعي الذي لايدل على - أو يندرج تحت = تصورات 
أو malis‏ عقلية ؛ لأنه بحكم طبيعته لايعبر عن شيء ء محدد . 
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pl راد الفن أن يكون و فنا ولا شي ء‎ j عابدات 2 كد ذاتها عندما‎ al Jali 
وهل هو‎ ٠ إن الفن اليوم أصبح له طابع إشكالي مزدوج : فهل هو مازال فنا‎ 
حتى يريد أن يُعامّل كفن ؟ ما الذي يكمن خلف هذ الموقف المنطوي على‎ 
يكون دائماً فنا ولاشيء آخر سوى الفن ؟‎ gill مفارقة ؟ هل‎ 
the aesthet- إن تعريف كانط لاستقلالية الإستطيقى (الجميل في الفن)‎ 
خرن > قد‎ is coil بالنسبة إلى العقل العملي من جهة :الكل‎ ic 
أمدنا بتوجه نحو تطورات أبعد في هذا الشأن . وهذا هو المقصود في عبارة‎ 
كانط التي ترى أن البهجة التي نتلقاها عند رؤيتنا للجميل هى « بهجة‎ 
فإن‎ » JUI وبطبيعة‎ . ) disinterested delight » عن الغرض‎ iayo 
المحعة المترّهة عن الغرض " تعني أننا لانكون مشغولين يما يظهر . أو بجا‎ 
يكون متمثلاً من وجهة نظر عملية . فالنزاهة تشير ببساطة إلى تلك الخاصية‎ 
والتي تحظر علينا أن نتساءل عن الغرض الذي يفي‎ JULI المميزة للسلوك‎ 
* ماالغرض الذي تفي به المتعة "؟‎ " JL به القن . فنحن لايمكننا أن‎ 
فى النصل الخامس من “ نقد الحكم الجمالي ' بكتاب نقد ملكة الحكم, يقارن كاتط بين ثلاثة‎ x 
صنوف من الموضوعات التي تُحدث في أنفسنا بهجة ( أى من حيث علاقتها بالشعور . وهى:‎ 
والموضوعان‎ . The Beautiful والجميل‎ . The Good والخير‎ . the Agreeable „U 
يحققان بهجة مقرونة‎ JIL, ؛‎ desire الأولان (الملائم والخير ) يتعلقان بملكة الرغية‎ 
وبالتاحية العملية الخالصة في حالة الخير : فنحن‎ ٠ بالناحية الفسيولوجبة في حالة الملائم‎ 
نحكم على شيء ما بأنه ملاتم ؛ حينما يرافق أو يشبع رغبتنا ؛ على نحو ما يلائم الطعام‎ 
EEA E Oe a bane 
أن ی ی ر‎ he على أساس أن هذا الموضوع يحدث بهجة في أنفسنا لجرل‎ 
peaks + ة غير مدفوعة بأية أغراض أو دواقع‎ ie ؛ أى تنيع من إرادة‎ pale Coir 
Co a يسمى جميلا . وهنا‎ ae Nos ٠ أية مصلحة‎ See شنا‎ 
. الحكم الجمالى‎ 
Kant, Gritique of Judgment, trans by James Greed Meredith : انظر‎ 
(Oxford University Press, 1980), Sec. 5, Pp. 44-45 and 48-50 . 
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حقا إن LEY‏ نحو الفن من خلال خبرة الذوق JUH‏ هو اتجاه برأني 
نسبياً . وهو - كما يعرف كل قرد - ضئيل الأهمية إلى حد ما . ومع ذلك . 
فان كانط يصف على نحو سديد هذا الذوق على أنه حس مشترك sensus‏ 
communis ( common sense)‏ )23. فالذوق له طابع التواصل . فهو 
fee‏ شيئا ما نمتلكه جميعاً بدرجة أكبر أو أقل . ومن الواضح أنه من اللغو أن 
نتحدث عن ذوق فردي خالص وذاتي خالص فى مجال علم الجمال . ومن هنا 
فإننا نكون مدينين لكانظ بفهمنا الأولي لمشروعية الدعاوى الجمالية » رغم أن 
لا شيء من هذه الدعاوى يكون مندرجاً تحت تصور لغرض ما . ولكن ما هى 
إذن الخبرات التي تحقق على أفضل نحو وذج البهجة " الخالصة " والنزيهة ؟ 
إن كانط يرى أن هذا التموذج يتمثل في " الجمال الطبيعي natural"‏ 
beauty‏ . كما هو الحال في رسم لزهرة أو لشيء ما من قبيل التصميم الذى 
يزين نسيجا من ALII‏ والذي ÉK‏ إحساسنا بالحياة بشكل نقشه *29 . 
فوظيفة الفن التزيينى هي أن يؤدى هذا الدور الإضافي . فالأشياء الوحيدة 
التي يمكن أن تُسمّى ببساطة جميلة دون تخفظات . هى أشياء الطبيعة التي لم 
cag‏ معنى بواسطة الإنسان . أو أشياء القن الإنساني التي تتجنب عن عمد 
أي فرض للمعنى على موضوعها . وتمثل فحسب تلاعباً بالشكل واللون . 
فليس هناك شيء أسوأ من ورق حائط مقحم » يشد الانتياه إلى رسوماته 
الجزئية المتكررة . كما تشهد بذلك احلام الطفولة المحمومة . والمقصود من هذا 
الوصف هو - على وجه الدقة ‏ أن دينامية البهجة الجمالية تمارس تأثيرها دون 
حدوث لعملية تصور . أي دون حدوث رؤية أو فهم لشيء ما " بوصفه شيئا 
a‏ برى كائط أن الجمال ( سواء كان منتميا إلى الطبيعة أم إلى الفن ) يمكن وصفه بأنه تعيير عن 

أفكار جمالية . ولكن التعبير عن الفكرة الجمالية في حالة جمال الفن يكون بواسطة تصور ما 

عن ال موضوع . أما في حالة جمال الطبيعة فإن التأمل الخالص - القائم عى رؤية حدسية 

لاتستعين بأى تصور للموضوع المقصود - يكون وحده LS‏ لتوصيل الفكرة الجمالية عن 

See : op. cit., Sec. 51, p. 183 f. . المرضوع بوصفه تعبيراً‎ 
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ما ". ولكن هذا وصف دقيق لحالة نهائية فحسب . فهذا الوصف يعمل على 
بيان أننا حينما نتصادف أشباعا Whe‏ إزاء شيء ما » فإننا لانريطه بمعنى ما 
يمكن توصيله في كلمات تصورية . 
ولكن هذا ليس هو القضية التي نبحثها الآن . فقضيتنا تتعلق بالبحث في 
ماهية الفن . ومن المؤكد أننا لانفكر هنا أصلاً في الأشكال الثانوية من الفنون 
والحرف التزيينية . حقا إن المصمميين قد يكونون فنانين ذوي شأن . ولكنهم 
اباش نتن ga Ces‏ له أن Sess‏ 
الجمال على الأصالة باعتباره " جمالاً خالصاً " yy. free beauty‏ ما يعنى 
- بلغة كانط - جمالاً خالصاً من التصور ومن المضمون ذى الدلالة (25 . 
وبالطبع فإنه لم يكن يعني أن إبداع مثل هذا الجمال الخالص من المضمون ذي 
الدلالة يمثل نموذج الفن . فالحقيقة أننا قي حالة الفن نجد أنفسنا محصورين 
بين الجاتب المرئي الخالص الذي يُقدّم للمشاهد من خلال " الاستبصار * the‏ 
"in-sight” (Anbild)‏ - على نحو ما أسميناه ‏ وبين المعنى الذي يفهمه 
ذهننا على نحو غامض في العمل الفني . ونحن ندرك هذا المعنى من خلال 
المضمون الذى يجلبه لنا كل لقاء بالعمل القني . قمن gal‏ يأتي هذا المعنى ؟ 
ما هو ذلك الشيء الإضافي الذى بفضله يصبح الفن ما هو عليه لأول مرة ؟ 
إن Lily‏ لم يشأ أن يعرف هذا الشيء الإضافي باعتباره مضموناً . والحقيقة 
أن هناك - كما سنرى — مبررات وجيهة تجعل هذا الأمر مستحيلاً بالفعل . إلا 
أن الإنجاز العظيم لكانط يكمن في تجاوزه للنزعة الشكلانية المحضة " لحكم 
الذوق الخالص " pure judgment of taste‏ . وتجاوزه " لموقف الذوق " 
لصالح "موقف العيقرية" CO‏ . والواقع أن مفهوم العبقرية كان هو الاسم الذي 
أطلقه القرن الثامن عشر على إنجاز شكسبير » وانتهاكه لقواعد الذوق التى 
قد أرستها الكلاسيكية الفرنسية . فلقد عارض g)‏ 1655108 على 
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سبيل المحال . الجماليات الكلاسيكية للقواعد المستمدة من التراجيديا 
الفرنسية » رغم أن معارضته كانت في صورة أحادية الجاتب للغاية e‏ واحتفي 
بشكسبير باعتباره صوت الطبيعة التي تبلغ روحها الإبداعية من خلال 
العبقرية )2 . والواقع أن كانط Lad‏ قد فهم العبقرية باعتبارها قوة طبيعية . 
فقد وصف العبقري بأنه " محيوب الطبيعة " الذي يبدع JH - Ui‏ 
الطبيعة ‏ شيئاً ما يبدو كما لو كان قد صنع وفقاً لقواعد. دون أن يكون هناك 
مع ذلك انتباه ply‏ لهذه القواعد A‏ وعلاوة على ذلك . فإن العمل 
[المبدع] يبدو أشبه بشيء ما غير مسبوق قد أنتج وفقاً لقواعد لم تتشكل بعد . 
فالفن هو إبداع لشيء ما موذجي لم ينتج من مجرد اتباع القواعد . ومن 
الواضح أن هذا التعريف للفن بوصفه إبداع العبقرية ‏ لايمكن ie‏ أن ينفصل 
yl‏ عن الطبيعة المتجانسة للشخص الذي يحبر الفن . فهناك نوع من 
التلاعب الحر يمارس فعله في كلتا الحالتين . 

فلقد وصف كانط الذوق Lal‏ باعتباره تلاعباً WE‏ بالخيال والذهن . فهو 
نفس التلاعب الذي gd otal‏ ايداع العمل gly « gill‏ كان كف مف 
فهنا فقط يتم الإفصاح عن المضمون ذي الدلالة من خلال النشاط الإبداعي 
للخيال » حتى إنه يبزغ للذهن ٠‏ أو إنه - على حد تعبير كانط - يتيح لنا 
«أن نواصل التفكير في أن هناك الكثير مما لايمكن أن يقال» )2 . وبالطبع 
فإن هذا لايعني أن نُسقط فحسب تصورات على التمثل الفني الماثل أمامنا. 
لأن مسلكنا See‏ يسو متي :تاراح heal‏ بقل يقل لضي paei‏ 
الكلي » باعتباره حالة ممثلة لهذا الكلي . وليس هذا بطبيعة الخبرة الجمالية . 
بل على العكس من ذلك ١‏ فإن هذه التصورات «يتردد صداها »60 على 


+ يتحدث كانط أيضا عن الخيال المبدع باعتياره قوة فعالة تبدو كما لو كانت قادرة على إبداع 
طبيعة ثانية من المادة التي Gad‏ بها الطبيعة See : Kant, op. cit., sec. Ztail‏ 


. 49, p. 176 
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حد تعبير كانط عدي Ae a‏ الجزئي . وهذه العبارة 
الكانطية الجميلة متأصلة في اللغة الموسيقية للقرن الثامن عشر » وبوجه 
خاص في لغة UY‏ المرسيقية الأثيرة في ذلك العصر . آلة الكلافيكورد 
clavichord‏ ** التي أبدعت تأثيراً Lob‏ من التردد الصوتي GU‏ 
إذ أن النغمة تواصل تزددها لفترة طويلة بعد توقيعها . ومن الواضع أن كانط 
يقصد أن التصور يعمل كنوع من لوحة مفاتيح موسيقية قادرة على الإفصاح 
عن التلاعب بالخيال . والى هذا atl‏ فالأمر مرضٍ . LIL,‏ الألمانية بوجه 
عام قد فطنت أيضا إلى مظهر المعنى أو إلى الفكرة - أو إلى ماشئت من 
الأسماء الأخرى التي يمكن إطلاقها هنا - دون أن تجعل بذلك التصور هو 
البؤرة الحقيقية للخبرة الجمالية . ولكن هل يكون هذا LIV‏ لحل مشكلتنا 
فيما يتعلق بالوحدة التي تربط معأ التقليد الفني الكلاسيكي والفن الحديث ؟ 
كيف يكن أن نفهم الأشكال المبتكرة من الفن الحديث في تلاعبها المستهتر 
بالمضمون . لدرجة أن كل توقعاتنا يتم إحباطها على الدوام ؟ وكيف لنا أن 
نفهم حتى مايصفه الفنانون المعاصرون - أوتيارات معينة من الفن المعاصر - 
على أنه " أحداث " أو على أنه ضد الفن anti-art‏ ؟ كيف لنا أن pit‏ ذلك 
الذي يفعله درشامب cs reer ve py h> * Duchamp‏ من موضوعات 
* آلة معروفة في عصر الباروك ٠‏ وهى بثابة الجد لآلة الببانو الذي يختلف عنها باحتواته على 
كاتم للتردد الصوتي لفترة طويلة 
ج يعد مارسل دوشامب - مع ياسبر جونز Jasper Jones‏ وليشتنشتين Roy Lichten-‏ 
Jee BP. - stein‏ 'فن البوب Pop art‏ أو الفن الجمافيرى popular art‏ » وهو حركة 
فنية نشأت فيما بين سنتي 1966-1956 انطلاقاً من ميادئ الحركة الطليعية الجديدة the‏ 
mew avant garde‏ التي تدعو إلى التعامل مع عالم الأشياء والأفكار والعادات الذي 
Loy‏ فيه الإنسان .ومن انا det‏ أسلرب فن الوب إلى استشناء tea‏ التي يستعملها 
ويعايشها الإنسان في عملية التشكيل الفني : كالأقمشة وقصاصات الصحف والمجلات 
وعلب وزجاجات المراد الغذائية .. إلخ . وقد اهتم هذا الأسلوب القني بالدعاية والإعلاتات ٠‏ 


وساعد على انتشاره aly‏ الاهتمام بالأفكار التجارية والاقتصادية . وبالإعلانات » وانتشار 
الصحف . 
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الحياة اليومية بذاته ؛ وبذلك فإنه يحدث فينا نوعاً من الصدمة الجمالية ؟ إنتا 
لانستطيع أن نستيعد هذا ببساطة ياعتباره مجرد هراء ؛ لأن دوشامب قد 
أظهر لنا شيئاً ما يتعلق بأحوال الخبرة الجمالية . وإذا ما وضعنا في حسباننا 
الممارسة التجريبية للفن اليوم » فكيف يكن لنا أن نتوقع عونا من JULI phe‏ 
الكلاسيكي؟ من الواضح أننا يجب أن نرتد إلى خبرات إنسانية أكثر أولية 
لتعيننا هنا . فما هو الأساس الأنشروبولوجي لخيرتنا بالفن ؟ إنني أود أن 
أظهر هذه القضية بالاستعانة بمفاهيم اللعب play‏ « والرمز symbol‏ , 
والاحتفال festival‏ . 


1 


إن مفهوم اللعب له أهمية خاصة في هذا المقام :وول شن يبعي ان 
توضحه لأنفسنا هو أن اللعب وظيفة أولية جدا للحياة الإنسانية ‏ لدرجة أن 
الحضارة تكون أمراً غير متصور LE‏ بدون هذا العنصر . ولطالما SÍ‏ مفكرون 
من أمثال هوزنجا Huzinga‏ وجارديني Guardini‏ - علاوة على آخرين - 
على أن عنصر اللعب يكون متضمناً في الممارسات الطقسية والدينية 
للإنسان al, OD‏ لجدير بنا أن ننظر عن قرب أكثر فيما هو معطى بشكل 
أساسي في اللعب الإنساني وفي بنياته . لكي نكشف عن عنصر اللعب 
بوصفه دافعية حرة . بدلاً من أن نصفه بطريقة سلبية على أنه مجرد تحرر من 
الغايات الخاصة . فمتي نتحدث عن اللعب » وماالذي يكون مقصوداً حينما 
Jais‏ ذلك ؟ من المؤكد أن أول شيء هنا هو ذلك الكر والفر للحركة المتكررة 
باستمرار - وما علينا هنا سوى أن نتبصر تعبيرات معينة من قبيل : 
" تلاعب بالضوء " و"تلاعب الأمواج * . لنجد فيها ذلك المجيء والذهاب 
المستمر » والتراجع والتقدم » تلك الحركة التي لايقيدها أي هدف . ومن 
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الواضح أن ما يمير حركة التراجع والتقدم هذه . هو أن لا أحد من طرفي هذه 
الحركة يمثل الهدف الذي سوف تتوقف عنده . وفضلاً عن ذلك . فإنه مما 
ينتمي بوضوح لهذه الحركة هو أن هناك You‏ معيناً لحرية الفعل . وفي هذا 
الأمر الكثير مما يدعونا إلى النظر في قضية الفن . إن حرية الحركة هذه » هي 
على ذلك النحو الذي يلزم معه أن تكون لها صورة الحركة الذاتية . ولقد 
وصف أرسطو الحركة الذاتية - معيرا بذلك عن فكر اليونان بوجه عام - 
باعتبارها أخص ما ييز الموجودات الحية OF‏ . فما يكون Le‏ إنما ينطوي في 
باطنه على مصدر حركته » وتكون له صورة الحركة الذاتية. وإذن فاللعب - 
من حيث هو حركة ذاتية لاتسعى إلى تحقيق أي غاية أو غرض خاص - يبدو 
شبيهاً إلى حد كبير بالحركة من حيث هى حركة . أي أنه يكشف عن ظاهرة 
فائض النشاط . أي ظاهرة تمثيل ذاتي حي . والواقع أن هذا هو بالضبط ما 
نشاهده في الطبيعة - في لعب البعوض الصغير على سبيل المثال . أو في كل 
الأشكال الدرامية الحية من اللعب التي نلاحظها في العالم الحيواني . وخاصة 
بين صغار الحيوان . وكلى هذا Lay‏ عن الطابع الأساسي من فائض النشاط › 
الذي يحاول Luke‏ أن يعبر عن ذاته في الوجود الحي . والشيء المميز للعب 
الإنساني إذن » هو قدرته على احتواءعقلنا - أي احتواء تلك القدرة الإنسانية 
الفريدة التي تتيح لنا أن نضع لأنفسنا أهدافنا وأن نقتفيها بطريقة واعية - 
والتغلب على تلك القدرة العقلانية الهادفة . لأن الخاصية الإنسانية التي 
توجد على وجه الخصوص في اللعب الذي فارسه . إنما هى الترتيب الذاتي 
والنظام الذي نفرضه على حركاتنا أثناء اللعب US‏ لو كانت هناك أغراض 
خاصة متضمنة في ممارستنا للعب ؛ تماما مثلما هو JUI‏ بالنسبة للطفل - على 
سبيل المثال - الذي يحسب عدد المرات التي يستطيع فيها تنطيط الكرة على 
الأرض قبل أن يفقد السيطرة عليها . 
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وفي هذا الشكل من النشاط po EN‏ فإن العقل ذاته هو الذي يضع 
القواعد . فالطفل يكون مبتئسأ إذا ما افتقد السيطرة على الكرة عند النطة 
العاشرة . ويكون منتشياً إذا ما استطاع أن يبقي عليها حتى النطة الثلاثين . 
وهذه العقلاتية اللاغرضية rationality‏ 10051 في اللعب 
الإنساني > هى سمة مميزة للظاهرة التي سوف تقدم لنا مزيداً من العون هنا . 
ومن الواضح هنا - وخاصة في ظاهرة التكرار ذاتها ‏ أن الهوية أو المماثلة 
الذاتية تكون مقصودة . فالسعي إلى تحقيق هدف ما . هو بلاشك نشاط 
لاغرضي ؛ ولكن هذا النشاط ذاته يكون مقصودا . فهذا النشاط ذاته هو ما 
يهدف إليه اللعب . وعلى هذا النحو فإننا نقصد بالفعل شيئاً ما بنشاط 
وطموح والتزام عميق . وتلك خطوة على الطريق نحو الاتصال الإنساني ؛ 
فإذا كان يوجد شيء ما متمثلاً هنا - حتى ولو كان حركة اللعب ذاتها فحسب 
- فإنه من الصحيح أيضأ القول يأن المشاهد "يقصده " ١‏ تماما مثلم أننى في 
فعل اللعب أقف في مواجهة نفسي بوصفي مشاهداً . فوظيفة تمثل اللعب 
التهائية هى تأسيس حركة اللعب المحددة بظريقة معينة e‏ وليس مجرد تأسيس 
أي حركة كانت . وهكذا فإن اللعب يكون في النهاية بمغابة تمثل الذات 
لحركتها الخاصة في اللعب . 

وينبغي أن أضيف على الفور : أن مثل هذا التعريف لحركة اللعب يعني . 
علاوة على ذلك . أن فعل اللعب يتطلب دائماً " لعباً مشتركاً مع " . فحتى 
المشاهد الذي يشاهد طفلاً يارس اللعب . لن يستطيع على الأرجح أن يفعل 
Ls‏ آخر سوى المشاركة . فإذا ما كان هذا المشاهد "يتابع اللعب  "‏ فإن هذا 
لايعني شيئأ آخر سوى Jai‏ ا مشاركة participatie‏ . أي مشاركة باطنية 
في هذه الحركة المتكررة . وهذا الأمر يكون واضحا تماما في أشكال اللعب 
الأكثر تطورا : ويكفي هنا أن نلاحظ في التلفزيون ‏ على سبيل المثال . 
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جمهور المشاهدين لبارة في التنس وهم يلوون أعناقهم . فلا أحد يستطيع أن 
يتحاشى المشاركة في لعب الباراة .وهتاك جانب هام آخر للعب بوصفه نشاطأ 
اتصالياً - فيما يبدو لي - وهو أن اللعب لا يعترف في الحقيقة بالمسافة التي 
تفصل بين الشخص الذي يلعب والشخص الذي يشاهد اللعب . فمن الجلي أن 
المشاهد هو أكثر من مجرد ملاحظ يرى ما يحدث أمامه . بل إنه يالأحرى 
يكون Tee‏ من هذا الذي يحدث . طالما أنه " يشارك " بالمعنى الحرفي 
للكلمة . وبالطبع فإننا من خلال هذه الأشكال البسيطة من اللعب . لم نصل 
بعد إلى مستوى لعب الفن . ولكنني أود أن أكون قد أظهرت أنه مجرد خطوة 
انتقالية من الرقص الطقسي إلى التنظيم الاحتفالي الطقسي المتخذ صورة 
التمثل . ومن هذه الخطوة يتم الانتقال إلى حالة تحرر التمثل في المسرح - 
على سبيل المثال - الذي انبثق من هذا السياق الطقسي . أو الى حالة الفنون 
اليصرية visual arts‏ التي تات وظيفتها الزخرفية والتعبيرية من سياق 
الحياة الدينية . فكل هذه الأشكال تتداخل مع بعضها Line‏ . وهذا التواصل 
يعضده عنصر مشترك في اللعب على نحو ما تناولناه من قبل . اعني انه في 
اللعب يكون هناك شيء ما مقصوداً diog‏ شيئاً ما . حتى وإن لم يكن 
هذا الشيء متصوراً ونافعاً أو غرضياً . وإنما مجرد تنظيم للحركة خالص 
ومستقل بذاته . 

وأنا اعتقد أن هذه النقطة بالغة الأهمية بالنسبة للتناول المعاصر للفن 
الحديث . وما يهمنا. هنا في US‏ إنما هو قضية العمل الفني . إن إحدى 
البواعث الأساسية للفن الحديث . كانت هى الرغبة في تحطيم المسافة التي 
تفصل المشاهدين . أي ” المستهلكين " . والجمهور . عن العمل الفني . وما 
من شك في أن معظم الفنانين المبدعين المهمين في الخمسين سنة الأخيرة قد 
ركزوا كل جهودهم على تحطيم هذه المسافة ذاتها . ويكفي هنا أن نتأمل 
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نظرية المسرح الملحمي لدى بربخت Brecht‏ . الذي Jol‏ ضد عملية 
استغراقنا في عالم مسرحي حالم . باعتباره بديلاً هزيلاً للوعي بالتضامن 
الإنساني والاجتماعي . فهو قد حطم عن قصد ply‏ واقعية المشهد المسرحي » 
ومتطلبات التشخيص المعتادة » وياختصار حطم هوية كل شيء قد اعتدنا 
توقعه من المسرحية . ولكن هذه الرغبة في تحويل مسافة المشاهد [من العمل] 
إلى تورط المشارك [في العمل] .هو أمر يمكن أن نعاينه في كل شكل من 
أشكال التجريب الحديث في الفنون . 

هل يعني ذلك أن العمل الفني ذاته لم يعد له وجود ؟ الواقع أن كثيراً من 
الفنانين المعاصرين - وكذلك المنظرين من علماء الجمال الذين يتبعونهم - يرون 
الموقف على هذا النحو . وكما لو كان مسألة تتعلق بنيذ وحدة العمل الفني . 
ولكثنا إذا ما استرجعنا فحسب النتائج التي اتتهينا إليها عن اللعب 
الإنساني » لاكتشفنا أن هناك حتى في حالة اللعب الإنساني خبرة عقلانية 
أولية تتمثل في مراعاة القواعد التي يتم توصيفها ذاتياً . على نحو مايبدو 
ذلك - علي سبيل المثال - في التمائل التام الذي يأتي عليه كل ما تحاول 
إعادته من اللعب . وهنا نجد أن هناك شيئاً ما يشبه الهوية الهرمنوطيقية كان 
يارس تأثيره بالفعل » شيشا ما حصيناً بشكل مطلق في لعب الفن . ومن 
الخطأ أن نظن أن وحدة العمل الفني تعني أن العمل يشكل مجالاً Libis‏ على 
نفسه بمنأي عن الشخص الذي يتجه إليه أو يتأثر به . فالهوية الهرمنوطيقية 
للعمل يرتكز أساسنها على نحو أعمق من هذا بكثير جدأً . فحتى الخبرات 
العابرة والفريدة تماما تكون مقصودة من حيث هويتها الذاتية » عندما تظهر أو 
تقيم كخبرة جمالية . ولنتخذ مثالاً على ذلك حالة ارتجال العزف على الأورغن . 
. إن الارتجال الفريد لن يتكرر سماعه أبدا مرة أخرى . فمن العسير على عازف 
الأورغن نفسه أن يعرف بعد أن يفرغ من عزفه الكيفية التى نفذ بها 
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هذا العزف ؛ وليس هناك أي شخص قد دون هذا العزف . ومع ذلك ٠‏ فإن كل 
شخص يقول لسان حاله : " لقد كان هذا تفسيراً أو ارتجالاً بارعا * . أو قد 
يقول في مناسبة أخرى : " لقد كان الارتجال عديم الإحساس هذه المرة " . فما 
الذي نعنيه حينما نقول مثل هذه العبارات ؟ من الواضح أننا نشير بهذه 
العبارات إلى العزف المرتجل . فهناك شيء ما " يمتثل " أمامنا . شيء أشبه 
بعمل فني وليس مجرد ترين لأصابع عازف الأورغن . وإلا فإننا ما كان يحق 
لنا أبداً أن نسوق أحكاماً على امتيازه أو قصوره . وهكذا فإن الهوية 
الهرمنوطيقية هى ما يؤسس وحدة العمل . فلكي أفهم Let‏ ما . فإنني يجب 
أن أكون Loli‏ على معرفة هويته . فلقد كان هناك شيء ما سقت عنه أحكاما 
وفهمته . فأنا أعرف et‏ ما على النحو الذي كان عليه أو على النحو الذي 
يكون abe‏ وهذه الهوية وحدها تؤسس معنى العمل . 

وإذا كان هذا صحيحاً ‏ وأنا أعتقد أن كل شيء يؤيده - فلن يكون هناك 
أي نوع من الإنتاج الفني لا بقصد intend‏ ما ينتجه ليكون ما هو عليه . 
وهذه الحقيقة تؤيدها حتى أكثر الأمثلة tile‏ عن موضوع ما من موضوعات 
الحياة اليومية ‏ كحامل متحرك للقوارير على سبيل المثال - عندما يكشف 
فجأة أمام ناظرينا عن ذلك التأثير العظيم باعتياره عملا فنياً . فمثل هذا 
الموضوع له طابعه المحدد متمثلاً فيما أنتجه من تأثير . ومن المرجح LU‏ أنه 
لن يبقى عملا WE‏ على نحو ما يكون عمل كلاسيكي WS‏ ولكنه 
بالتأكيد يعد "عملا" من حيث هويته الهرمنوطيقية . إن مقهوم العمل الفني 
ليس على الاطلاق مرتبطاً بنموذج كلاسيكى للهارموني . فحتى إذا كانت 
الأشكال التي يتم فيها تحقق هوية إيجابية ما تكون أشكالاً مختلفة تماما , 
فإنه JUL‏ علينا أن نتساءل Ge‏ يحدث هناك بالفعل ليجعل العمل يخاطبنا. 
ولكن مازال هناك جاتب آخر . فإذا كانت هوية العمل على النحو الذي 
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ذكرناه . فإن عملية التلقي والخيرة الأصيلة بعمل فني ما يمكن أن توجد فقط 
بالنسبة للشخص الذي " يشارك في اللعب  ”‏ أي الذي يستعرض العمل على 
نحو فعال بنفسه . فكيف oil‏ يحدث هذا بالفعل ؟ من المؤكد أن هذا لايحدث 
ببساطة من خلال حفظ شيء ما في الذاكرة . ففى هذه الحالة الأخيرة سيكون 
هناك مجال لتحقق هوية ذاتية للعمل . ولكن دون ذلك الشعور الخاص من 
الرضا الذي بفضله يعني العمل Lt‏ ما بالنسبة لنا . فما الذي ينح العمل 
هويته بوصفه عملاً ؟ ما الذي يجعل العمل على هذا النحو يتصف با أسميناه 
هوية هرمنوطيقية ؟ من الواضح أن هذه الصيغة الأخيرة تعني أن هوية العمل 
تكمن على وجه التحديد في أن هناك Let‏ يكون مقدماً "ليفهّم " . أي أنه 
يطالبنا بأن نفهم ما يقوله " أو "يقصده " . فالعمل Lad ghey‏ ينتظر منا 
التصدي له . فهو يتطلب ردأ - ردأ يمكن أن يمنحه فقط الشخص الذي قبل 
التحدي . وهذا الرد يجب أن يكون رده الخاص . وأن pai‏ على نحو فعال - 
فالشخص المشارك هو شخص ينتمي إلى اللعب . 

اتنا جميعاً نعرف من خيرتنا أن زيارة متحف ما - على سبيل المثال - أو 
الاستماع إلى حفل موسيقي . لهى مهمة تتطلب نشاطا روحياً وعقلياً عميقاً . 
فما الذي نفعله في مثل هذا الموقف ؟ من المؤكد أن هناك اختلافات هنا : 
فنحن في إحدى هاتين الحالتين ننتعامل مع فن معاد الإنتاج reproductive‏ 
art‏ . بينما في الحالة الأخرى لايكون هناك شيء يعاد إنتاجه - فالأعمال 
الأصلية تكون معلقة على الجدار في مواجهتنا مباشرة . ومع ذلك » فإننا بعد 
تجولنا في متحف ما . لانغادره بنفس الإحساس باخياة الذي كان لدينا حينما 
دخلناه . فإذا كان قد تحقق لنا بالفعل خيرة فنية أصيلة بما شاهدناه ؛ فإن 
العالم عندئذ يصبح أكثر إشراقاً وأخف ثقلاً . 
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وهذا التعريف للعمل بوصفه بؤرة عملية التعرف والفهم Ul.‏ يعني أيضاً 
أن مثل هذه الهوية التي تكون للعمل ترتبط إرتباطاً Wis,‏ بحالة من التباين 
والاختلاف . فكل عمل فني يترك للشخص الذي يستجيب له منطقة حرة 
معينة . مساحة يملؤها بنفسه . وبإمكاني أن أوضح هذا حتى بالنسبة للمفاهيم 
النظرية الأكشر كلاسيكية . فكانط على سبيل المثال له نظرية جديرة 
بالاعتبار. فهو قد دافع عن النظرة التي ترى أن الشكل في فن التصوير يكون 
وسيلة للجمال . ومن ناحية أخرى ٠‏ فإن اللون يكون مفترضاً باعتباره منبها 
فحسب. أي باعتباره مسألة تأثير حسي تظل ذاتية ؛ ومن ثم لاتكون لها أية 
علاقة بالتشكيل الفني أو الجمالي الأصيل للون OF‏ إن أي فرد يكون لديه 
شيء من المعرفة بالفن الكلاسيكي الجديد neoclassical art‏ — كفن 
ثورفالدسن * علي سبيل JEM‏ سوف يسلم بأنه WU‏ كان الفن الكلاسيكي 
الجديد ذو اللون المرمري الشاحب موضع اهتمامناء فإن الخط والتشكيل 
والشكل يكونون في الصدارة . فمن الواضح إذن أن نظرة كانط هنا محكومة 
Lab‏ . فنحن لاينبغي أن نسلم ob ul‏ الألوان تؤثر فينا يوصفها منبهات. 
ونحن نعرف Lee‏ على نحو تام أنه من الممكن تماما أن نشكل EL,‏ بالألوان . 
وأن التركيب الفني لايكون بالضرورة محصورأ في نطاق الخط ومحيط الشكل 
على نحو ما يستخدمان في فن الرسم **. غير أن ما يشغلنا هنا ليس هو 


* برتل ثورنالدسن Bertel Thorvaldsen‏ )1884-1768( : تحات داغاركي شهير . يعد 
Lol,‏ من رواد الحركة الكلاسيكية العالمية الجديدة . إذ يبدو في أعماله ملامح الكلاسيكية 
الجديدة التي تنزع نحو الارتداد الى اليونان Vu‏ من روما . ويعد عمله” المسيح ” من أشهر 
Juci‏ المتأخرة التي تیک Bs Jord‏ 

tee‏ من المعروف أن هناك اختلافا بين فن الرسم drawing‏ وفن التصوير painting‏ من حيث 
وسائطهما المادية ؛ وبالتالي من حيث إمكانياتهما التعبيرية . فالوسيط الأساسي للرسم هو 
hhl‏ ومحيط الشكل. LÍ‏ في التصوير فهو اللون والضوء .ويالتالي BU‏ كان الرسم يؤسس 
الصورة باستخدام الخط . فإن فن التصوير يستطيع أن يؤزسس الصورة باستخدام اللون وحده 
(كما في التلوين الخالص ) أو من خلال الإيحاء ءات التي يضفيها الارن على موتو اللوحة . 
ومن الواط ضع أن موقف كانط هنا كان يسعى إلى التأكيد على أولية الصورة أو الشكل LS‏ = 
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النظرة أحادية الجانب لدى مثل هذا الذوق المحكوم تاريخياً . فالشيء المثير 
للاهتمام هنا هو ما يهدف إليه كانط في وضوح . فما هو ذلك الذي يعد 
طابعاً et‏ بوضوح فيما يتعلق بالشكل ؟ الإجابة هى أننا يجب أن نقتفي أثر 
الشكل على نحو مانراه ؛ لأننا يجب أن نركبه على نحو فعال - فهو شيء ما 
يتطلبه كل تركيب سواء كان Ley‏ بالخط أو موسيقى » وسواء كان قي الدراما 
أم في القراء 5 . وهناك نشاط تزاملي مستمر يوجد هنا * . ومن الواضح أن 
هوية العمل هى على وجه التحديد مايدعونا إلى هذا النشاط . وهذا النشاط 
ليس تعسفيأ ؛ بل موجهاً ؛ وكل الإدراكات الممكنة تكون موجهة نحو مخطط 
معين . 

لنعأمل حالة الأدب . ويرجع الفضل إلى الفيلسوق الفينومينولوجي 
البولندي العظيم رومان إنجاردن Roman Ingarden‏ في Jia‏ من كشف 
هنا OY‏ ما هى - على سبيل المثال - الوظيفة الإيحائية للرواية ؟ 
وسوف اتخذ هنا مثالاً مشهوراً : الإخوة كرامازوف The Brothers‏ 
Karamazov‏ . يقدم U‏ دوستويفسكى ioe‏ فا leg‏ معطا : 
«إنني أستطيع رؤية درج السلم السفلى الذي تدهور عليه زمردياكوف . أين 
يبدأ ؛ وكيف بزداد إظلاماً ٠‏ ثم يتجه يساراً . إن كل هذا واضع بالنسية لي 
كأوضح ما تكون رؤى العيان . ومع ذلك فإنني أعرف أيضأ أنه لا أحد غيرى 
"يرى” السلم على نحو ما أراه » . ولكن أي فرد يكون متلقيا لهذا السرد 
المحقن سوف " يرى " السلم في أوضح صورة متعينة > وسيكون مقتنعا ail‏ 
يراه على نحو ما يكون بالفعل . تلك هى المساحة المفتوحة التي تقدمها 
= عقلاتى بتطلب تفسيرا وقهمآ » أى ينطلب نشاطا Leish paa‏ بلفة جادامر الذى سرف يبين 

ذلك في السطور التالية . 


+ أى نشاط من جاتب المشاهد أو المتلقي عموما الذي يشارك الفنان المبدع في إعادة تركيب 


الشكل أو الصورة . وهذا ما كان يمكن أن يحدث لو لم تكن للعمل هوية ذاتية . أى صورة 
باطنية خاصة به . 
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اللغة الإبداعية ٠‏ والتي فلؤها باتباع ما يوحي به الكاتب* . والأمر شبيه بهذا 
في الفنون البصرية . فهنا يتطلب الأمر فعلاً تأليفياً يجب علينا من خلاله أن 
نربط ونجمع بين جوانب مختلفة عديدة . فنحن - كما نقول - ba‏ " لوحة 
مثلما نقرأ نصا نحن نبدأ ” بتفسير شفرة " لوحة كأنها نص . ولم يكن 
التصوير التكعيبى Cupist painting‏ هر أول من ألقى على عاتقنا بهذه 
المهمة. رغم أنه قد فعل ذلك بطريقة متطرفة بالغة العنف . حينما تتطلب منا 
أن نضيف الوجوه والجوانب المختلفة لنفس الشىء Lol‏ فوق الآخر ؛ لكى 
ننتج في النهاية على نسيج اللوحة الشيء مصورأً من كل وجوهه . ويذلك 
فإننا ننتجه فى تشكيل نابض بالحياة .كلا . فليس فحسب عندما نكون فى 
مواجهة بيكاسو Picasso‏ ويراك Braque‏ وكل التكعيبيين الآخرين 
الغاضرين لهم : يكون غلينا أن ثقرا * اللوحة:: فالأمر Lala Xo‏ على هذ 
النحو. فالشخص الذي يعبر عن إعجابه يعمل شهير لتيتيان Titian‏ أو 
فلاسكيز Velazquez‏ يصور جما کا آخر من ا هابسبورج 
8 “* وقد امتطى صهرة جواده . بأن يحدث نفسه WE‏ " أي 
نعم . ذلك هو شارل الثامن" *** - مثلى هذا الشخص لم ير بالفعل أي شيء 
فى اللوحة على الإطلاق . فالمسألة بخلاق ذلك هى مسألة بناء اللوحة » كما 
gall pe‏ هدو اليا المفخرحة مرا اللاحية أراللاتعكن "قن Le‏ العمل الأدين:. 
وهى المواضع التي lasle‏ القاري» من خلال ˆ عملية تعيين " bil . concretization‏ تفصيل 
ذلك في كتابنا : الخبرة الجمالية » دراسة قي فلسفة الجمال الظاهراتية . الباب 
الرابع. 
*+ أسرة حاكمة للنمسا والمجر وأسبانيا والأمبراطورية الرومانية المقدسة Lal‏ في فترات 
متفاوتة تمتد من عام 1278 - 1918 . 
UG YI tee‏ هنا إلى لوحة تبتيان )1576-1487( المسماة " شارل الثامن" والتي يصور فيها 
تيتبان شارل الشامن Lae‏ ظهر جواد في معركة مولبيرج Muhlberg‏ . وقد أضفى فيها 
على شارل هببة اميراطورية طاغية . وقد لقى هذا استحسان بالغ من جاتب شارل . حتى ul‏ 
جعل تبتيان مصورا للبلاط ٠‏ ويرجع تاربخ اللوحة إلى IB‏ وهى من مقتنيات متحف 


. يمدريد‎ Prado yt, 
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لو كان ذلك قراءة لها كلمة بكلمة . حتى يمكن بعد هذا البناء الضرورى أن 
تأتلف كلوحة يتردد المعنى في أرجائها. إنها ترسم صورة شخصية لحاكم عالمي 
لن تغرب الشمس عن أمبراطوريته Lad‏ 

LLb أن أقوله هو ذاك : إن هناك دائماً إنجازا‎ LLI فإن ما أود‎ ise, 
وعقليآً متضمنأ في الفن » سواء كنت مهتمآ بالأشكال التقليدية للفن التي‎ 
للفن . فالتحدي‎ Lyall آلت إلينا . أو كنت أواجه تحدياً من جاتب الأشكال‎ 
. الذي يواجهنا به العمل يحفز إنجاز العقل الينائي على القيام بدوره‎ 

ولهذا السبب ؛ فإنه يبدو أننا نقيم تقابلاً خاطثاً حينما نعتقد أن هناك فنأ 
Lol‏ مكن pl‏ يد ««وقنا اضرا من امرض فيه أنه تا على أن 
نشارك فيه عن طريق استخدامه المراوغ للتكنيك الفني . ولقد قدمنا مفهوم 
اللعب لنبين على وجه التحديد أن كل فرد متضمن في اللعب يكون مشاركاً. 
وينبغي WIS‏ أن يصدق القول على لعب الفن بأنه من حيث المبدأ لا يكون 
هناك أي انقصال جذري بين العمل الفني والشخص الذي يحدث العمل في 
خبرته . liag‏ هو ما قصدته في دعواي المشددة Wh‏ يجب Lai‏ أن نتعلم 
كيف نقرأ الأعمال الفنية الكلاسيكية الأكثر ألفة بالنسية لنا وفقا للمعنى 
التقليدي الذي تأتي مشبعة به . غير أن القراءة لا تعني مجرد التقصي أو 
الاستيعاب لكلمة ما تلو الأخرى . وإنما هى تعني في المقام الأول إجراء حركة 
هرمنوطيقية مستمرة وموجهة بتوقع الكل ٠‏ وتّملاً في النهاية بالجزني أثناء 
عملية تحقق المعنى الكلى. وحسبنا أن نتأمل ما الذي يصبح عليه الأمر عندما 
يقرأ شخص ما بصوت عال . حتى إنه لم يفهم شيئ ما قرأه . وبا مثل لا يكن 
لشخص آخر أن يفهم Lim‏ ما يقرأ بصوت عال . 

وهوية العمل الفني ليست مضمونة الكفالة بواسطة أية معايير كلاسيكية 
أو شكلية Ul,‏ هى تبقى مأمونة عن طريق تعهدنا بأن نحمل على عاتقنا 
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مهمة بناء العمل . واذا كان هذا هو معنى الخبرة الجمالية . فإننا ريما Sis‏ 
إنجاز كانط الذي برهن على أنه لامجال هنا لإخضاع أو ghol‏ عمل فني ما 
بكل جزئيته الحسية تحت تصور ما من التصورات . ولقد عبر عن هذا ذات 
مرة ريتشارد هامان Richard Hamann‏ . حينما ذهب إلى القول ob‏ 
القضية هنا هى قضية « استقلال دلالة المضمون المدرك حسيا » 8O‏ . وهو 
كان يعني بذلك أن الإدراك الحسي هنا لم يعد مطموراً ببساطة داخل سياق 
الحياة اليومية الذي يمارس فيه هذا الإدراك وظيفته . وإنما هو يعبر عن ذاته 
ويقدم نفسه وفقا لدلالته الخاصة . وبطبيعة الحال فإننا يجب أن نكون على 
بينة تما يعنيه الإدراك الحسي إذا أردنا فهم المعنى الكامل والصحيح لهذه 
الصيغة . إن الإدراك الحسي لا يجب فهمه على اعتبار أن " القشرة المحسوسة 
من الأشياء" هى كل ما يمكن حسابه We‏ وهى النظرة التي تظل مألوفة - 
فيما يرى هامان - فى الفترة الأخيرة من الانطباعية . فالإدراك الحسي لشيء 
ما لايعني أن نضم معأ على نحو تام انطباعات حسية متفرقة » ولكنه 
بالأحرى يعني - كما تعبر عن ذلك الكلمة الألمانية الرائعة wahrnehmen‏ - 
" أن تدرك شيا ما بوضفه "Lii‏ . ولكن هذا يعني أن ما يكون مقدما 
للحواس انما يرى ويفهم بوصفه شيئاً ما . وحيث إن هناك في الاعتقاد الذي 
نتبناه بوجه عام تصورأً غير سديد ودوجماطيقيا عن الإدراك الحسي بالنظر 
إليه كمعيار جمالي. فقد أخترت في يحوثى الخاصة تعبيراً مغايرا أكثر Tus‏ 
وهو " اللاممايز الجمالي © aesthetic nondifferentiation‏ . لإظهار البنية 
العميقة للادراك الحسي OD‏ . وأنا أقصد من وراء ذلك أن أبين أننا إذا قمنا 
بعملية تجريد لكل ما يخاطبنا في العمل بطريقة ذات مغزى . وحصرنا أنفسنا 
كلية في حدود التقييم " الجمالي الخالص " . فإن مسلكنا في هذه الحالة 
سيكون مسلكا انریا 
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إن هذا المسلك سيبدو شبيها يموقف ناقد في المسرح وقد انشغل تماما 
بمناقشة أسلوب إخراج النتاج الفني . وبامتياز الأداءات الفردية . ونحو ذلك . 
وبالطبع فإنه لمن الصواب LE‏ القول بأنه كان عليه أن يفعل ذلك ولكن 
العمل ذاته . والمعنى الذي اكتسيه لأجلنا من خلال الأداء القعلي . لا 
يستضاء بهذا الأسلوب . فالخبرة الجمالية تتأسس على وجه التحديد عتدما 
لايكون هناك تمييز من جانبنا بين الأسلوب الخاص الذي ندرك به العمل وبين 
هوية العمل ذاته . وهذا الأمر لايكون صادقاً فقط بالنسبة للفنون الأدائية 
*performing arts‏ وماتنطوي عليه من وسيط تعبيري وإعادة إنتاج . بل 
إنه لأمر صادق دائما أن العمل الفني با هو عمل فني يظل يتحدث إلينا 
بطريقة فردية باعتباره نفس العمل . حتى عندما نلتقى به في أشكال معادة 
ومختلفة . وحيتما تكون الفنون الأدائية هى موضع اهتمامنا . فإن هذه الهوية 
في التنوع يجب بالطبع أن تتحقق بطريقة مزدوجة : من حيث القدر الذي به 
يكزن إعنادة الإنقاج مفصحا عن الهويه . ومن حيث القدر الذي به يكون 
التنوع مفصحاً عن الأصل . ومن الواضح أن ما وصفته هنا بصفة " اللاتمايز 
الجمالي " . إنما يؤسس المعنى الحقيقي للعب التزاملي بين الخيال والذهن الذي 
اكتشفه كانط في " حكم الذوق  ”‏ وإنه لمن الصادق Legs‏ أننا عندما نرى 
Lt‏ فإننا يجب أن SB‏ في شيء ما حتى يمكن لنا أن نرى أي شيء 
على SADY!‏ . ولكن هذه العملية تكون هنا لعبأ حرأ ٠‏ وليست موجهة نحو 
تصور معين . وهذا التفاعل التزاملي يرغمنا على مواجهة ما يتم بناؤه بالفعل 
في هذه العملية من اللعب الحر بين ملكة الخيال وملكة الذهن التصوري . فما 
هي طبيعة هذه الدلالة التي يمكن بها لشيء ما أن يكون موضوعاً لخبرة مليئة 


+ الفنون الأدائية تسمى أيضا بفنون العرض ؛ أذ لا يمكن عرضها إلا أمام جمهور ٠‏ بل انها تكون 
قابلة دائما لإعادة العرض أو الإنتاح في صوز مختلفة ly‏ لاختلاف الأوا الذي يفسر العمل 


الأصلي في كل حالة , ومن أمثلتها : الموسيقى والمسرح والفيلم وإلقاء الشعر . 
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بالمعنى » وأن يحدث في خبرتنا على هذا النحو ؟ إنه لمن الواضح أن أية نظرية 
خالصة في المحاكاة أو إعادة الإنتاج cel.‏ أية نظرية في نسخ الطبيعة , 
تخفق LU‏ في إدراك هذه المسالة . فلا ريب أن ماهية أي عمل فني عظيم لم 
تقم أبداً على المحاكاة التامة والدقيقة أو التقليد المزوّر للطبيعة . لاشك أن 
هناك دائما في أية لوحة إنجازاً لصياغة أسلوبية خاصة . كما بينت ذلك فيما 
يتعلق بلوحة شارل الثامن لتيتيان BD‏ . فالجواد هنا له كيفية خاصة تذكر 
المرء دائماً بالجواد الهرار الذي كان يمتطيه في طفولته . ثم هناك أيضا الخلفية 
المتألقة والنظرة الشاخصة المتيقظة للقائد العسكري وأمبراطور هذه المملكة 
العظمى : اننا هنا نشاهد كيف يتفاعل كل هذا . وكيف Lis‏ الدلالة المستقلة 
للادراك الحسي من هذا اللعب التزاملي . ومن الواضح أنه إذا ما سأل سائل 
قائلاً على سبيل المثال : هل يعد تصوير هذا الجواد Lal‏ موفقاً ؟ أو حتى 
تساءل : هل أصاب المصور في تصوير هذا الحاكم - شارل الثامن - وسحنته 
الخاصة ؟ فإن السائل بذلك سيكون غاقلاً عن العمل القني الحقيقي . وريا 
يُظهر لنا هذا المثال أن هذه المشكلة معقدة على نحو يفوق الحسبان . فما الذي 
نفهمه هنا إذن في حقيقة الأمر ؟ كيف يتحدث العمل إلينا » وما الذي يخبرنا 
به ؟ وهنا ينبغي أن نعمل الفكر لنتذكر - كنقطة دفاع أولى ضد كل نظريات 
ا محاكاة - أن متعة الخبرة الجمالية لاتحدث لنا فحسب حينما نكون في مواجهة 
الفن . وإنما Lea!‏ في حضور الطبيعة . وتلك هي مشكلة " الجمال الطبيعي " 
natural beauty‏ . 

إن كانط الذي عمل على أن يظهر لنا بجلاء استقلالية علم JUH‏ » كان 
متوجهاً LU‏ نحو الجمال الطبيعي . ولا ريب أنه مما لايخلو من الدلالة أن 
نجد الطبيعة جميلة ؛ لأن الخبرة بالجميل هنا تكون واقعة على حدود المعجز e‏ 
حيث إن الجميل هنا يكون عليه أن يُظهر ذاته بكل قدرة الطبيعة الولأدة . كما 
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لو أن الطبيعة قد كشفت عن صورهاالجميلة لأجلنا 09 . وهناك لدى كانط 
تصور لاهوتي لفعل الخلق يكمن وراء هذه القدرة الإنسانية الفريدة على 
مواجهة الجمال الطبيعي ٠‏ ونشكل الأساس البديهي الذي يقدم كانط من خلاله 
إنتاج العبقري والفنان بوصفه BSG‏ شديدأ للقدرة التي USLE‏ الطبيعة من 
حيث هى خلق إلهي . ولكن من الواضح أن ما يعبر عنه الجمال الطبيعي يكون 
لامحدداً على نحو مميز . ففى مقابل العمل الفني الذي نحاول Lega‏ أن ندرك 
فيه أو نفسر شيئا ما بوصفه شيئاً ما - حتى وإن كان من المحتمل أن نضطر 
للتخلي عن المحاولة - فإن الطبيعة تتحدث إلينا يطريقة ذات مغزى في نوع 
من الشعور اللامحدد بالخلوة . ولكن التحليل العميق لهذه الخبرة بالجمال 
الطبيعي يعلمنا أن هذا يكون وهمأ بمعنى ما . وأننا نستطيع أن نرى الطبيعة 
فقط بعيون أولتك الرجال ذوى الخيرة والدراية بالفن . فنحن نذكر - على 
سبيل المثال - كيف ظلت جبال الألب توصف في يوميات الأسفار في القرن 
الثامن pte‏ باعتبارها جبالاً مرعبة . كان يُنظر إلى وحشتها القبيحة والمخيفة 
كشاهد على خلوها من الجمال والإنسانية والأمن الطبيعي للوجود 
البشرى 40). وفي مقابل ذلك ٠‏ فإن كل فرد منا اليوم يكون مقتنعا بأن 
سلاسلنا الجبلية العظمى لا fee‏ فحسب الجلال . وانما تمثل أيضا الجمال 
النموذجي للطبيعة . 

إن ماحدث هنا يعد مرا Leal,‏ . فنحن في القرن الثامن عشر كنا نرى 
بعيون الخيال الذي تعلمناه في مدرسة النظام العقلاني . فقبل أن يقدم لنا 
طراز الحديقة الإنجليزية Lise ey‏ من الإخلاص للطبيعة والنزعة الطبيعية . 
فإن حديقة القرن الثامن عشر كانت تشد هندسياً باعتبارها hlt‏ داخل 
طبيعة خاصة بيناء معماري بيتي . وهكنا فإننا في الحقيقة نرى الطبيعة - 
كما يوضح لنا المثال - من خلال النظرة التي تعلمناها بواسطة الفن . ولقد 
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فطن هيجل على نحو صائب إلى أن الجمال الطبيعي يكون انعكاسا للجمال 
الفني AD‏ حتى إننا نتعلم كيف تدرك الجمال في الطبيعة بهدى من CRE‏ 
الفنان وأعماله . وبالطيع فإنه يبقى السؤال عن الكيفية التي يمكن بها أن 
يساعدنا هذا الأمر فيما يتعلق بالموقف المتأزم للفن الحديث . ففى ضوء الفن 
الحديث سيكون من العسير LU‏ أن نتعرف على الجمال الطبيعي في لوحة من 
اللوحات التي تصور الطبيعة مهما يكن من أمر توفيقها . فالحقيقة أننا اليوم 
فارس خبرة الجمال الطبيعي بوصفها علاجأ مضادا لدعاوى الإدراك الحسي 
الذي نتعلمه بواسطة الفن . فالجمال الطبيعي يذكرنا مرة أخرى بأن ما تقر 
بصحته في عمل فني ما ليس هو على الإطلاق ذلك النحو الذي تتحدث به 
لغة الفن . ولاتحددية الدلالة هى بدقة ما يخاطبنا في الفن الحديث . ويفرض 
علينا أن نكون على وعي بدلالة المعنى الممشل لما تراه أمامنا 42) . فما هو 
المقصود بلا تحددية الدلالة هذه ؟ سوف أصف هذه المسألة بلغة " الرمر " . 
وهى كلمة قد تأثر معناھا يشكل حاسم بجيته Goethe‏ وشيلر Schiller‏ 
والتقليد السائد في الكلاسيكية sul‏ 
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ما الذي تعنيه كلمة رمز symbol‏ ؟ إن الأصل في هذه الكلمة أنها كانت 
عند اليونان Th‏ اصطلاحياً يعني " علامة تذكارية " . فكان المضيف يقدم 
إلى ضيفه ما يسمى بعلامة الضيافة tessera hospitalis‏ بان يقتسم 
شيئا ما إلى نصفين . وكان يحتفظ بنصف لنفسه . ويعطي النصف الآخر 
لضيفه . فلو كُدّر أن يدخل بيت المضيف بعد مرور ثلاثين أو خمسين سنة واحد 
من نسل الضيف . فإنه يمكن مطابقة القطعتين معا مرة أخرى في فعل من 
أقعال التعرف . فالرمز - بمعناه الاصطلاحي الأصلي - يمثل شيئاً ما أشبه بنوع 
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من إذن الدخول كان مستخدماً في العالم القديم : إنه شيء ما نتعرف فيه - 
ومن خلاله ‏ على شخص كان معروفاً لدينا من قبل . 

وهناك في مادبة أفلاطون قصة طريفة ٠‏ أعتقد أنها تقدم لنا إيضاحاً 
عميقاً لنوع الدلالة التي يحتفظ بها الفن لنا . ففي هذه المحاورة يروي 
ارستوفانس Aristophanes‏ قصة عن طبيعة الحب الذي ظل يفتتنا إلي 
Lay‏ هذا Lady opi.‏ أن كل الموجودات كانت في الأصل مخلوقات كروية 
الشكل . ولكن الآلهة قد قسمتها بعد ذلك إلى نصفين لسوء سلوكها . ومنذ 
ذلك الحين » فإن كل نصف - وهو ما كان ينتمي في الأصل إلى موجود حي 
واحد كامل - يحاول أن يصبع كلأ صحيحاً مرة أخرى . وهكذا فإن كل فرد يكون 
بمثابة كسرة أوعلامة للإنسان (a symbolon tou anthropou‏ . 
وهذا الترقب لأن يكون هناك نصف آخر يمكن أن يكملنا ٠‏ ويجعلنا كلا 
صحيحاً من جديد ١‏ هو ما يتم تحققه في خبرة الحب » وهذه الصورة العميقة 
المتخيلة للمصاهرة الانتخابية ولزواج العقول » يمكن نقلها إلى خبرتنا بالجميل 
في الفن . فمن الواضح أن ما يحدث هنا أيضا هو أن الدلالة التي ترتبط 
بالعمل الفني الجميل . تشير إلى شيء ما لا يقع ببساطة في مجال مانراه 
على تحو مباشر ونفهمه على نحو ما يكون أمامنا بما هو كذلك . ولكن ماذا 
عساها أن تكون هذه الإشارة ؟ إن الوظيفة الصحيحة للاشارة هى أن توجه 
نظرنا نحو شيء ما آخر يمكن أن يحدث في خبرتنا أو ندركه مباشرة . ولو كان 
الرمز إشارياً بهذا call‏ فإنه Bare‏ سيكون بمثابة ما اصطلح على تسميته 
بالمجاز allegory‏ . على الأقل بالمعنى الكلاسيكي لهذا المصطلع . ووفقاً 
ig‏ النظرة ٠‏ فإن المجاز يعني أن مانقوله بالفعل يكون مختلفاً عما نعنيه , 
رغم أننا يمكن Laud‏ أن نقول ما نعنيه على نحو مباشر . ونتيجة للتصور 
الكلاسيكي للرمز - الذي لا يشير على هذا النحو إلى شيء ما آخر بخلاف 
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ذاته - فقد أصبع المجاز يُنظر إليه بصورة غير منصفة على أنه شيء ما FU‏ 
| وغير فني . ففى حالة المجاز يجب أن تكون الإشارة معروفة سلفاً . وفي 
مقابل ذلك . نجد في حالة الرمز - ولأجل خبرتنا بالرمزي على العموم - أن 
الجزئي يشل ذاته ككسرة من الوجود تقدم وعدا بأن تكمل أي شيء يكون 
Wb‏ وتجعله كلاً صحيحاآ . أو قل إن الرمز في الحقيقة يكون بمثابة تلك 
الكسرة الأخرى التي كنا نبحث عنها دائمأ . لتكمل حياتنا الخاصة المتجزئة 
وتجعلها كلا صحيحاً . و ”معنى Gill”‏ بهذا الاعتبار لا يبدو لي مرتبطا 
بظروف اجتماعية خاصة . على نحو ما كان المعنى الذي وهب للفن في دين 
الثقافة البورجوازي SLU‏ . فعلى العكس من ذلك . نجد أن خيرة الجميل - 
وبوجه خاص الجميل في الفن - هى بمثابة الابتهال في طلب نظام للأشياء كلي 
ومقدس يوجد في حالة كمون » أينما يمكن التماسه . 


وإذا تأملنا هذه النقاط لفترة أطول . فإننا نرى أن الشيء الهام هنا هو 
بدقة تنوع هذه الخبرة ‏ وهو أمر نعرفه كواقع تاريخي - بقدر ما نعرفه كواقع 
LL‏ وتكراراً . والراقع أن هذا - فيما يبدو - يدنا بإجابة أكثر دقة عن سؤالنا 
المتعلق بدلالة الفن والجمال . وهذا يعني أنه في أي لقاء يالفن نجد أن ما يتم . 
استدعائه في الخبرة ليس هو Stl‏ وإنما بالأحرى مجمل العالم الذي يكن 
أن يحدث في خبرتنا , والوضع الأوتطولوجي للانسان في هذا العالم » وقي 
المقام الأول تناهيه إزاء ذلك الذي يتعالى عليه . ولكن الأمر هنا لايعني أن 
التوقع اللامحدد للمعنى ٠‏ الذي يجعل العمل الفني ذا دلالة بالنسبة لنا . 
يمكن أن يتحقق في وقت ما على ذلك النحو التام الذي نستطيع معه أن 
نتخصصه بمجمله للمعرفة والفهم . وهذا هو ما علمه هيجل L‏ حينما عرف 
الجميل في عبارة dime‏ بوصفه " الإظهار المحسوس للفكرة ” the sensu-‏ 
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ous showing of the idea‏ ) . فالفكرة ‏ التى isle‏ ما يمكن 
التلميح إليها فقط من بعيد - تقدم نفسها في المظهر المحسوس . ومع ذلك e‏ 
فإن هذا يبدو لي على أنه نوع من الغواية المخالية التي تخفق في إدراك ما 
هنالك من قيمة في كون أن العمل الفني يتحدث إلينا بوصفه عملاً US‏ 
وليس بوصفه SUG‏ لرسالة . فالاعتقاد Gil‏ يمكن أن نسترد داخل التصور 
المضمون الحامل للمعنى الذي يخاطينا في العمل الفني » إنغا يعني Gil‏ قد 
تعدينا على الفن بطريقة خطيرة . ومع ذلك . فإن هذا هو بالضبط المعتقد 
الذي كان هيجل يسترشد به . والذي افضى به إلى مشكلة الفن باعتياره 
LE‏ من الماضي . ونحن قد فسرنا هذا القول باعتباره دعوى هيجلية 
أساسية if.‏ أن كل ما يخاطبنا بطريقة غامضة ولاتصورية في لغة الفن 
الحسية الجزئية قد اعتبر شيا يمكن استرداده بواسطة الفلسفة في هيئة 
التصور. ۰ 
إلا أن هذا يعد نوعا من الغواية المشالية التي تعارضها كل خبرة فنية . 
فالفن المعاصر على وجه الخصوص يحول ييننا وبين أن نتوقع من الفن الإبداعي 
في زماننا هذا أي توجه نحو معنى يمكن الاستحواذ عليه في هيثة التصور . 
ولذلك ٠‏ فإننى أرى في مقابل هذه الرؤية المشالية - أن الرمزي بوجه عام يقوم 
على تفاعل متبادل بين الإظهار والإخفاء . فالعمل الفني . وفقا لخاصيته في 
عدم القابلية للاستبدال irreplaceablity‏ , لا يكون مجرد حامل لمعنى . 
كما لو كان هذا المعنى يمكن نقله إلى حامل آخر . ولذلك . فإننا كى نتجنب 
أية تضمنات خاطئة : يجب أن نستبدل كلمة * عمل " بكلمة " إبداع " . وهذا 
يعنى - علي سبيل المثال - أن العملية الوقتية التي يتدفق فيها سيل الكلام 
ly‏ » تصبح WU‏ في القصيدة بأسلوب خفي . وتصبح إبداعا 49) . وقبل 
كل شيء ٠‏ فإن هذا الإبداع ليس Let‏ ما يمكن أن نتخيل صنعه bas‏ بواسطة 
شخص ما ( وهى فكرة لازالت متضمنة في مفهومنا عن العمل ) . 
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فالشخص الذي قد أنتج عملا فنياً ul‏ يقف أمام إبداع يديه LU‏ على نحو ما 
يقف أي شخص آخر أمام هذا الكيان المبدع . فهناك وثبة بين عملية تخطيط 
وإبداع العمل من جهة ؛ وإنجازه الناجح من جهة أخرى . فالشيء عند إنجازه 
يبقى WL‏ وبذلك يكون" هناك " مرة واحدة والى الأبد » جاهزاً ليلاقى 
أي شخص يريد أن يلقاه . وليدرك وفقاً " لكيفيته " الخاصة به . وهذه الوثبة 
يز العمل الفني من حيث تفرده وعدم قابليته للاستبدال . ولقد سمى والتر 
بنيامين Walter Benjamin‏ هذه الوثية بالانبثاق الخفي للعمل GO il‏ 
ونحن Lee‏ على ألفة بهذا من خلال الإحساس بالغضب الذي نستشعره عند 
' انتهاك حرمة " الفن . فتحطيم عمل فني ما يثير فينا دائماً شيثاً من 
الشعور بتدنيس المقدسات الدينية . 
وينبغي أن تعيننا هذه التأملات على تقدير الدلالات بالغة الأهمية 
' بالأحرى أن نقول إن الفن يقوم باحتواء المعنى كي لايفر أو يهرب منا Uls.‏ 
ليبقى آمنا ومحتمياً داخل السكينة المنتظمة للابذاع . وإننا لندين بإمكانية 
الهروب من التصور المثالي للمعنى لخطوة قد اتخذها هيدجر في عصرنا الراهن . 
فهو قد مكننا من أن ندرك الامتلاء الأونطولوجي أو الحقيقة التي تخاطبنا في 
الفن من خلال الحركة المزدوجة للكشف واللاتحجب والتجلي من جهة ؛ 
والتحجب والتستر من جهة أخرى . فقد أظهر لنا أن المفهوم اليوناني للتحجب 
*concealment‏ ) الاآلدثيا (alethia‏ قد aol, Lisl Je‏ من خبرة 
» صحة هذه الكلمة هى ` اللاتحجب "° gly unconcealedness ,i unconcealment‏ 
"التحجب".: ومن الواضع أن هذا الخطأ مطبعي « يشهد بذلك سياق الكلام التالي نفسه . 
ويشهد بذك نص هيدجر نفسه عن * أصل العمل H!‏ * الذي يحيلنا جادامر إلبه . فالواقع 
1 أن مفهوم " الآليعيا " - أو الحقيقة عند اليونان ‏ يعني حرفيا " تزع الحجاب عن Ead:‏ 
راللاتحجب لماهية شيء »ما . وان كان هيدجر يبين لا أنه في داخل هذا FI‏ بنتشر es‏ 
التحجب > ومن خلال الصراع بين التحجب واللاتحجب تحدث ماهية الشي ٠‏ أو حقيقته Ta..‏ 


تفصيل ذلك في كتابنا : الخبرة الجمالية : دراسة في فلسفة الجمال الظاهراتية . 
القصل الثاني من الباب الثاني. وخاصة صفحات 105-101. 
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الإنسان الأساسية بالعالم OP‏ فمع هذا اللاتحجب وبصورة لاتنفصل عنه . 
يمتشل هناك أيضا التحجب رالتخفي الذي ينتمي إلى وجودنا الإنساني المتناهي . 
وهذه البصيرة الفلسفية - التي تضع حدودآ لأي مشالية تدعي استردادا US‏ 
للمعنى - تتضمن أن ما يوجد هناك في العمل الفني هو أكثر من مجرد معنى 
يمكن أن يحدث في خبرتنا بطريقة لامحددة . وكون أن شيئاً خاصاً من هذا 
القبيل يوجد في العمل . إنما هو ما يؤسس ذلك "” الشيء الما الإضافي " 
( في العمل ) . إنه كما يقول ريلكه : «مشل ذلك الشيء قد مكث بين 
الناس Oe‏ . وهذه الحقيقة في كونه يوجد - أعني كونه أمرا -bah‏ هى ما 
قثل مقاومة لا تقهر ضد أي افتراض فوقاني بأننا Se‏ أن ندرك معناه بكليته . 
والعمل الفني يرغمنا على أن نتعرف على هذه الحقيقة . « ليس هناك مكان 
يخفق في رؤيتك . يجب أن تغير حياتك »476 . فالطبيعة الخاصة لخبرتنا 
بالفن تكمن في التأثير الذي تغمرنا به 89 

وفقط عندما ندرك هذا . فإننا يمكن أن نشرع في تقديم إيضاح تصوري 
سديد لقضية الدلالة الصحيحة للفن . وأود أن أقتفي بصورة أكثر عمق 
مفهوم الرمزي كما تبناه شيلر وجيته  oly‏ أظهر حقيقته العميقة الخاصة . إن 
الرمزي لايشير ببساطة نعو معنى , ولكنه بالأحرى يسمح لهذا المعنى بأن 
يقدم ذاته . فالرمزي يمثل معنى . وفيما يتعلق بمفهوم التمشيل هذا ١‏ فإن المرء 
ينبغي أن يعي مفهوم التمثيل في القائون العلماني والتشريعي . فهنا نجد أن 
" التمثيل ” لا يعني 'أن شيئاً ما يكون WU‏ فحسب بالنيابة عن شيء ما آخر , 
كما لو كان WEI‏ له أو Way‏ عنه يتصف بحالة من الوجود أقل شرعية 
ومياشرة . بل على العكس من ذلك ؛ فإن ما يكون WEE‏ يكون هو نفسه 
مائلاً في الأسلوب الوحيد الذي يكون متاحاً له . وشيناً ما من هذا النوع من 
الوجود التمشيلي ينطبق على الفن . كما هو الحال عندما تكون هناك شخصية 
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شهيرة ذات وجه شعبي GIL‏ ممثلة في لوحة بورتريه . فاللوحة المأروضة في 
دار البلدية أو القصر الكنسي أو في أي مكان آخر . من المفترض أنها تعد 
Tee‏ من هذا الحضور . ففي لوحة البورتريه التمثيلية » نجد أن الشخص 
المصور يكون WL‏ هناك بالفعل في دوره التمثيلي . وبالطيع فإن هذا الأمر 
ليس له أية علاقة بالوثنية أو يعبادة الصور . وإنما هو يعني أننا في حالة الفن 
لانكون ببساطة مهتمين بعلامة تذكارية أو بإشارة أو بديل لوجود واقعي 
Gea)‏ 

Ul,‏ باعخبارئ روت انتا كنت Lisle sel‏ دلالة خاضة فى الجدل خول 
العشاء الاخير وهو الجدل الذي احتدم في الكنيسة المسيحية . ويخاصة بين 
لوثر Luther‏ وتسفينجلي Zwingli‏ . نأنا أشارك لوثر الاعتقاد بأن كلمات 
المسيح القائلة : « هذا بدني i‏ وهذا دمي » ٠‏ لاتعني أن الخبز والخمر يشيران 
ألى بدنه ودمه Uly.‏ اعتقد ان لوثر قد عرف هذا حق المعرفة في وضوح تام › 
وا نهدا الاعتبار - قد سك بالتقليد الكاثوليكي الروماني الذي يعتبر أن 
خبز وخمر الفداء هما بالقعل لحم ودم المسيح . وأنا ببساطة استخدم هذه 
القضية العقائدية لأزعم أننا إذا كنا نريد أن ننعم النظر في خبرة الفن ٠‏ فإننا 
يمكن - بل يجب في الحقيقة - أن ننظر إلى الأمر على أساس مما يلي من 
سطور : إن العمل الفني لايشير ببساطة إلى شيء ما ؛ لأن ما يشير إليه 
يكون هناك بالفعل . ويمكننا القول بأن العمل الفني يدل على زيادة في 
الوجود . وهذا هو ما يميزه عن كل الإنجازات الإنتاجية للإنسان في مجال 
التكتولوجيا والتصنيع . وهو المجال الذي تطورت فيه الأجهزة والاختراعات 
الخاصة بحياتنا الاجتماعية - الاقتصادية . فمن الواضح أن الطاب المميز لمثل 
هذه الأشياء هو أننا ننتج SS‏ منها فقط لنستخدمها كوسيلة أو أداة . فعندما 
نحصل على جهاز منزلي ٠‏ فإننا لانسمي هذا النوع من الأداة عملاً ؛ لأن مثل 
هذه الأدوات يمكن إنتاجها بصورة لا نهائية . وحيث إنها تتشكل وفقا لوظيفة 
معينة ؛ فإنها تكون من حيث المبدأ قابلة للاستبدال . 
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وفي مقابل ذلك ٠‏ فإن العمل الفني يكون غير قابل للاستبدال . وهذا Jis‏ 
صادقا حتى في عصر الإنتاج التصنيعي المعاد reproduction‏ الذي نعيشه 
الآن « والذي يمكن أن نلقى فيه أعظم الأعمال الفنية في صورة إنتاجات معادة 
فائقة الجودة ؛ لأن التصوير الفوتوغرافي والتسجيل هما صور من الإنتاج 
المعاد أكثر من كونهما صورا من التمثيل . فالحدث الفريد الذي ييز العمل 
الفني بطابع خاص لا يكون WL‏ في الإنتاج بما هو MIS‏ ( حتى لو كان الأمر 
يتعلق بتسجيل رؤية تفسيرية خاصة للعمل باعتبارها lag Uas‏ . فإن هذا 
التسجيل نفسه هو إعادة إنتاج ) . فلو أنني وجدت إنتاجاً معاداً أفضل e‏ 
فسوف استبلله بالإنتاج المعاد الذي كان لدي من قبل ؛ ولو أنني فقدت 
الإنتاج المعاد الذي امتلكه . فسوف أحصل على آخر جديد . فما هو ذلك 
الشيء الإضافي الذي يظل ماثلاً في العمل الفني » والذي يميزه عن الأداة 
التي يمكن إعادة إنتاجها أرادياً بصورة لانهائية ؟ 

لقد قدم لنا القدماء إجابة عن هذا السؤال . والأمر يتطلب فقط أن نستعيد 
فهم هذه الإجابة بمعناها السديد . إننا نلقى في كل عمل فني شيئاً ما من 
قبيل المحاكاة mimesis‏ او التقلند imitatio‏ . وبالطبع فإن المحاكاة هنا لا 

علاقة لها بمجرد التقليد لشيء ما يكون مألوفا لدينا من قبل . فهى بالأحرى 
تعني أن شيئا ما يكون See‏ على ذلك النحو الذي يكون فيه ماثلاً بالفعل في 
وفرة محسوسة . وكلمة المحاكاة Lalas - #mimesis‏ اليوناني الأصلي - 
مستمدة من رقصة OMe LL pÈ‏ فالنجوم JAE‏ الأشكال المنتظمة والنسب 
الرياضية التي توس النظام السماوي . وبهذا المعنى . فإنتي أعتقد أن هناك 
Ll‏ جرت عليه التقاليد من القول بأن " الفن يكون دائماً محاكاة " . 
$ يكن ترجمة كلمة mimesis‏ ترجمة دقيقة إلى : المحاكاة التمشيلية ٠‏ رلكتنا سنكتفي بكلمة 


المحاكاة من الآن قصاعدا . باعتبار أن مفهوم " التمثيل " متضمن في مفهوم " المحاكاة * Í‏ 
كما سین لا جادامر . 
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أي يمثل شيئآ ما . إلا أننا عندما نقول ذلك . يجب علينا أن نتحاشى إساءة 
فهم قولنا . فأي شيء يتحدث إليتا من خلال التمثيل . لا يمكن فهمه ‏ ولا 
حتى يمكن أن يصبح "WL‏ هناك ” - على أي نحو آخر بخلاق النحو الذي 
يأتي عليه . وهذا هو السبب في أنتي أنظر إلى الجدل الدائر حول التصوير 
ا موضوعي في مواجهة التصوير اللاموضوعي » على أنه مجرد تنازع زائف 
وضيق الأفق في مجال سياسات الفن ‏ لأننا يجب أن نقر gh‏ هناك كثرة بالغة 
من صور الإنتاج الفني التي نجد فيها شيئأ ثلا في الشكل المكثف لإبداع 
خاص وفريد . ومهما يكن هذا الإبداع مختلفاً عن خبرة حياتنا اليومية » فإنه 
يمثل ذاته بوصفه تعهدا بالنظام . وهذا التمشيل الرمزي الذي يتم إنجازه في 
الفن » لايكون بحاجة إلى أن يعتمد بصورة مباشرة على ما هو معطى من 
قبل . فعلى العكس من ذلك . نجد أن الطايع المميز للفن هو أن ما يكون ممثلاً 
- سواء كان خصبا أو Lae‏ في الدلالات ٠‏ أو ليس لديه أي شيء كان - 
يطالبنا بأن gat‏ النظر فيه وبأن ينال رضانا في فعل من أفعال التعرف . 
وش کون gl Lele‏ تن کف ده لنا هذا الطابع المميز تلك المهمة الخاصة 
بفني الماضي والحاضر باعتبارها مهمة ملقاة على عاتق كل منا . وهذا يعني 
أن نتعلم كيف ننصت لا يود الفن أن يقوله لنا . وسيكون علينا أن نقر gh‏ 
تعلم الإنصات للفن يعني التعالي على عملية التسطيح العام التي نكف فيها 
عن ملاحظة أي شيء - وهى عملية قد آزرتها حضارة تستغني بشكل متزايد 
عن المنبهات القوية . 

لقد تساء لنا las‏ يتم توصيله في خبرة الجميل . ويوجه خاص خبرة الفن . 
والاستبصار الحاسم واللازم الذي توصلنا إليه . هو أن المرء لا يمكن أن يتحدث 
عن مجرد تحويل أو وساطة للمعنى الذى يكون هناك . لأن حدوث هنا الأمر 
سوف يعني مماثلة خبرة الفن بالتوقع الكلي للمعنى الذي يكون طابعا Vet‏ 
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للعقل النظري . وكما رأينا ‏ فإن هيجل وال مثاليين قد عرقوا الجميل في الفن 
باعتباره المظهر المحسوس للفكرة » وقد كان هذا إحياء جزئياً لاستبصار 
أفلاطون لوحدة الخير والجمال . إلا أن مسايرة هذه الرؤية تعني أننا نفترض 
مسبقا أن الحقيقة كما تظهر لنا في gill‏ . يمكن تجاوزها من خلال فلسفة 
تتصور الفكرة بوصفها أعلى وأليق صورة لبلوغ الحقيقة . وتصور ple‏ الجمال 
| المثالي يكمن في إخفاقه في أن يفهم حت الفهم أننا نلقي الفن في نموذجه 
الممثل له . بوصفه تجل فريد للحقيقة التي تعد جزئيتها أمرا لا يمكن تجاوزه . 
فدلالة الرمز والرمزي تكمن في هذا النوع من الإشارة التي تنطوي على 
مفارقة » والتي تجسد . بل وحتى تهب معناها . فالفن يمكن فقط ان نلقاه في 
صورة تقاوم الصياغة التصورية الخالصة . إن الفن العظيم يهزمنا Wy.‏ 
نكون Lh‏ يلا عدة وبلا حيلة حينما نتعرض لتأثير طاغ لعمل فني قاهر . 
وهكذا فإن ماهية الرمزي تكمن بالضبط في كونه غير مرتبط بمعنى نهائي 
يمكن استرداده في مفاهيم عقلاتية . فالرمزي يحفظ معناه في باطته . 

وهكذا . قإن استعراضنا للطابع الرمزي المميز للفن يردنا إلى تأملاتنا 
الأصلية فيما يتعلق باللعب . فهناك La)‏ قد لاحظنا أن اللعب يكون lep‏ 
من التمشيل الذاتي . وهذه الحقيقة يتم التعبير عنها في الفن من خلال 
الطبيعة التوعية الخاصة بالتمثيل repraesentatio‏ « أي تلك الزيادة في 
الوجود التي يكتسبها شيء ما من خلال كونه Whe‏ . ولو أردنا أن نفهم هذا 
الجانب من خبرة الفن في صورة AST‏ لياقة » فإن ذلك فيما أظن يستلزم تنقيح 
علم الجمال المثالي . لقد مهدنا الطريق من قبل للنتيجة العامة التي يكن 
استخلاصها من هذا . وهی : أن كل فن UI‏ كان نوعه ‏ سواء كان الفن الذي 
تكون له تقاليد مقررة والذي نكون على ألفة به ٠‏ أو كان الفن المعاصر غير 
المألوف بالنسبة لنا ؛ لأنه بلا أي تقاليد - يتطلب هنا نشاطاً تأسيسياً من 
sls‏ 
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Ui,‏ أود الآن أن استخلص من هذا نتيجة أبعد . سوق تمدنا بينية للقن 
شاملة بحق ومقبولة بشكل كلي . ففى التمثيل الذي يؤسس العمل الفني . 
لايكون هناك مجال للقول بأن العمل يمثل شيئا بخلاق ذاته . أي أنه لا يكون 
Til.‏ معنى أنه يقول Lt‏ ويسلمنا إلى فهم شيء آخر . بل الأمر على 
العكس من ذلك ٠‏ فإن ما يفترض أن يقوله العمل يمكن التماسه فقط في 
. باطنه . وتلك دعوى كلية وليست شرطأً لازم لما نسميه بالحداثة . وسوف 
يكون من التحيز نحو ال موضوع بصورة تتسم بالسذاجة المدهشة e‏ أن يأتى 
سؤالنا الأول على النحو التالي : " ما الذي تمثله هذه اللوحة " ؟ وبالطبع OU‏ 
هذا يعد Te je‏ من فهمنا للوحة . فبقدر ما نكون قادرين على التعرف على ما 
يكون Me‏ فإن هذا التعرف يعد لحظة في إدراكنا للوحة . إلا أنه من 
الواضح أننا لا نعتبر هذا هو الهدف الحقيقي لخبرتنا بالعمل . ولكى نقتنع 
بهذا . فما علينا سوى ان ols‏ ما يسمى بالموسيقى المطلقة *absolute‏ 
music‏ ؛ LY‏ تعد شكلاً من أشكال القن اللاموضوعي . فسوف يكون من 
الهراء تماما هنا أن نتوقع أن نجد معنى معين أو نقاطاً إشارية » على الرغم من 
أن هذا يحدث أحياناً . ويكفي فقط أن نتأمل الأشكال الثانوية الهجينة من 
الموسيقى ذات البرنامج program music‏ والأويرا والموسيقى الدرامية . 
وهى الأشكال التي باعتبارها على وجه التحديد أشكالاً ثانوية تكون منطوية 
على وجود موسيقى مطلقة . ذلك الإنجاز العظيم للتجريد الموسيقي في 
الثقافة الغربية » والذي بلغ ذروة تطوره في النمسا القيصرية مع مدرسة فيينا 
الكلاسيكية . فالموسيقى المطلقة قدنا بإيضاح جيد في نوع من التخصيص 
* الموسيفى المطلقة هى الموسيقى الخالصة pure music‏ أو مرسيقى الآلات instrumental‏ 
music‏ التي لا تصور أو JE‏ موضوعاً معني يقوم خارجها ٠‏ وهى تنتمي إلى فئة الفنون 
اللاموضوعية. أو لنقل — يعيارة Gal‏ - إنها كانت النموذج الذي احتذته هذه الفتون . والموسيقى 


المطلقة مصطلح يقال في Julie‏ الموسيقى الرصفية descriptive music‏ التي تنتمي إلي 
فئة الفنون الموضوعية . 


123 


للقضية التي شغلتنا دائما » وهى : ما الذي يسمح LI‏ بأن نقول عن مقطوعة 
موسيقية ما إنها ضحلة نوع ما . أو نقول في حالة رباعية من رباعيات 
بيتهوفن الأخيرة انها عظيمة وعميقة بحق ؟ ما هو أساس حكمنا هذا ؟ ما 
الذي يسوغ الاحساس بالكيف هنا ؟ إن هذا الأمر لا يرجع إلى علاقة محددة 
بأي شيء مما يمكن أن نعرقه بلغة المعنى . ولا هو على نحو ما تود أن تقنعتا 
نظرية ا معلومات في مجال علم الجمال - مسألة كم معين من المعلومات * 

أليس الاختلاف في الكيف هو على وجه التحديد ما يكون حاسماً هنا ؟ Yh‏ 
فكيف يتسنى لنا أن نحول أغنية راقصة إلى كورال معبر عن آلام المسيح 
chorale in a Passion‏ ؟ هل هتاك صلة ما غامضة باللغة تمارس تأثيرها 
هنا ؟ قد يكون الأمر على هذا النحو ؛ OY‏ مفسري الموسيقى قد شعروا غالبا 
بالحاجة إلى اكتشاف مثل هذه النقاط الإشارية . واكتشاف شيء ما أشبه 
بآثار المعنى التصوري . وعلى نحو PU‏ فإننا عندما نشاهد فنأ لاموضوعيا 
لا يمكن Lal‏ أن نتخلص من ذلك الطابع الذي يميز خبرتنا بالعالم في مجال 
الحياة اليومية ‏ وهو أن رؤيتنا تكون موجهة نحو التعرف على موضوعات . 
فنحن نسمع أيضآ التعبير الموسيقى المكثف ينفس الأذن التي نحاول بها على 
خلاق ذلك أن نفهم اللغة . فهناك تبقى صلة لا يمكن استبعادها بين ما نحب 


٭ تأسست نظرية المعلومات information theory‏ كنظرية في ” علم الجمال المعلرماتى * 
informational aesthtics‏ في فرتسا Ll,‏ فيماابين سنتي 1952 و 1962 . على 
يد آبراهام مولز Abraham Moles‏ وينزه -M.Bense‏ وهنا العلم التجريبي المضاد في 
توجهه لعلم الجمال النلسفي يقوم بتحليل العمل الفني باعتباره رسالة منقولة يمكن قياس 
الخصائص الفيزيقية لمعطياتها Liber! LL‏ , وذلك يتفتيت المعطيات أو المعلومات المتضمنة 

في الرسالة إلى ذرات أو رموز أولية يكن تعريقها وحسايها عددیا كما هو الحال على سبيل 


ef‏ في مجال اللقويات ٠‏ حيث ن الذرات هنا بمثابة كلمات وحروف نص أدبي ما . ومثل 
ذللك يقال بالدسية لسائر الفتون ها في ذلك الموسيقى . Why‏ يكن قياس العمل من حيث الجدة 
والأصالة قياس كمياً. 


ولمزيد من التفصيل حول نقد هنا الاتجاه ‏ بل والاتجاه التجريبي عمومأ ‏ في علم 
الجمال . انظر LLS‏ : جدل حول علمية ale‏ الجمال » دراسات على حدود مناهج 
البحث العلمي ( القاهرة : دار الثقافة للنشر والتوزيع» سنة 1994) . 
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أن نسميه لغة الموسيقى الخالصة من wordless language of GLAS!‏ 
music‏ . واللغة verbal language Wil!‏ التي تستخدم لأجل الاتصال 
اللغوي المعتاد . وريا تكون هناك ilo Lai‏ مشابهة بين الرؤية الموضوعية 
التي بواسطتها نوجه أنفسنا نحو العالم ٠‏ والقول gl‏ الفن يهيئنا في وقت 
واحد لكي نؤسس تأليفات جديدة بطريقة مباشرة من عناصر العالم المرئي e‏ 

ولكي نشارك في التوترات العميقة التي تؤسسها هذه العناصر . 
وهذه الحالات بالغة الدلالة من الفن تفيد في إضاءة الكيفية التي بها 
يوحدنا الفن من خلال بعده الاتصالي . ولقد بينت في اليداية الأولى كيف أن 
ما يسمى بالعصر الحديث - على الاقل منذ بداية القرن التاسع عشر - قد حرر 
ذاته من الفهم الذاتي المشترك في التقليد المسيحي - الإنساني . ولقد بينت 
أيضأ أن الموضوعات التي بدت من قبل واضحة بذاتها ومترابطة ‏ لم يعد من 
الممكن الآن أسرها في صورة فنية تتيح لكل فرد أن يتعرف عليها باعتبارها 
لغة مألوفة تصاغ بداخلها عبارات جديدة . وهذا هو بالضبط الوضع الجديد 
على نحو ما وصفته . قالفتان لم يعد الآن يتحدث إلى الجماعة . ولكنه 
بشكل جماعته الخاصة بقدر ما يعبر عن نفسه . ومع ذلك » فإنه يخلق بالفعل 
جماعة . ومن حيث المبداً فإن هذه الجماعة الشاملة sci (oikumene) li>‏ 
إلى العالم بأسره . فالحقيقة أن كل إبداع فني يثير التحدي لدى كل فرد منا 
كي ينصت إلى اللغة التي يتحدث بها العمل . ويجعلها لغته الخاصة . ويبقى 
من الصحيح في كل حالة أن هناك إنجازاً مشتركا أو مشتركاً بطريقة ضمنية 
يكون مطروحا للنظر . وهذا الأمر يعد Gale‏ بصرف النظر عما إذا كانت 
صياغة العمل الفني: مدعمة مسيقا برؤية مشتركة للعالم يمكن التسليم بها . 
أو كان يجب علينا أولاً أن " نقرأ" النص واللغة التي يتحدث بها شخص ما 

في الإبداع الماثل أمامنا * . 

« فكرة النشاط التأسيسي أو المشارك الذي يحدث في الخبرة الجمالية على مستوى التذوق أو 
التلقي . هى فكرة قد أبرزها بقوة التحليل والوصف الفينومينولوجي لهذه الخبرة . ويسبب = 
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لقد وصلنا إلى النقطة التي أود عندها أن أقدم العنصر الثالث في العنوان 
الذي وضعته . وهو الاحتفال the festival‏ . وإذا كان هناك شيء واحد 
ينتمي إلى كل الخبرات الاحتفالية ٠‏ فهو إذن بالتأكيد يتمثل في أن هذه 
الخبرات لا تسمح gi‏ انفصال بين شخص وآخر . فالاحتفال هو خبرة الجماعة , 
وهو Jee‏ الجماعة في صورتها الأتم . فالاحتفال يكون مقنضودا من أجل كل 
شخص . WH,‏ فإنه عندما يعجز شخص ما عن المشاركة . فإننا نقول al‏ 
قد استبعد نفسه وعزل نفسه عن المظاهر الاحتفالية . ولس هن الشهل ان 
نوضح الطبيعة المميزة للاحتفال وبنية الخبرة الزمانية المترتبة عليها. 
والدراسات السابقة في هذا المجال تقدم لنا عونا ضئيلاً . ومع ذلك » فإن 
هناك بعضا من العلماء SY‏ من الفيلولوجيين الكلاسيكيين الذين درسوا 
هذا الموضوع . أمشال : والتر ف. أوتو ?© Walter F. Otto‏ والمجري 
الألماني كارل كيريني Karl Kerenyi‏ )© . وبالطبع فإن الطبيعة الحقيقية 
للاحتفال والزمن الاحتفالي . كانت دائماً قضية لاهوتية . 

وريا أستطيع أن أبدأ بالملاحظات الأولية الآتية : إننا نقول إن dl‏ رجان 
Jii‏ به « ونصف يوم المهرجان باعتياره يوم عيد أو يوم احتفال . ولكن ما 
الذي نعنيه بالضبط بقولنا إننا " نحتفل بمهرجان " ؟ . هل الاحتفال يتم فهمه 
ببساطة بطريقة سلبية على أنه عطلة عن العمل . واذا كان الأمر كذلك. 
فلماذا ؟ بالتأكيد لأن العمل يمثل شيئاً ما يفصل liy‏ ويوزعنا . لأنه مع كل 
التزامل الذي يقتضيه الجهد التضامني وتقسيم العمل في نشاطنا الإنتاجي › 
= ميراث جادامر الفينومينولوجي ٠‏ فإننا نجد هذه الفكرة محورية في دراسته لخيرة المتذوق أو 

المشارك . الذي يعمل من خلال مشاركته ونشاطه التأسيسي على إظهار وتجلي حقيقة العمل 


الفني . ولقد أظهر LW‏ ذلك جادامر في مفهومه عن القن بوصفه Leal‏ وبرصفه رمزا . كما 
سيظهره في مفهومه عن الفن بوصفه احتفالا . | 
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فإننا نظل مقسمين كأفراد . طالما أن ما يشغلنا U‏ هو أغراض يوم بيوم . 
وفي مقابل ذلك . فإن ما يميز بوضوح الاحتفال المهرجاني هو أننا هنا لا تكون 
منفصلين ايتداء . ونما نكون بخلاف ذلك متجمعين Lee‏ . والحقيقة أننا الآن ‏ 
بطبيعة الحال - نجد أنه من العسير أن ندرك هذا البعد الفريد للاحتفال 
الهرجاني . فالاحتفال gi‏ وهو نوع من الفن الذي تفوقت فيه علينا إلى حد 
بعيد الثقافات المبكرة والأكثر بدائية . ولوتساءلنا عن الطبيعة الحقيقية لهذا 
الفن » فمن الواضح أننا يجب أن نجيب بأنها تكمن فى خبرة الجماعة التي 
يصعب تعريفها بألفاظ دقيقة . وعلاوة على WS‏ فإنها جماعة يتم من 
خلالها تجميعنا معأ لأجل شيء ما ٠‏ على الرغم من أن لا أحد يستطيع أن 
يقول بدقة ما هو ذلك الذي لأجله نصبح مجتمعين . وليس من قبيل الصدفة 
أن هذه الخبرة تشبه خيرة ألفن ؛ حيث إن الاحتفال يكون له أنواعه الخاصة من 
التمشيل . ولقد كانت كل أشكال الاحتفال المستقرة والمعتادة محل تقديس 
عرف قديم . حتى إننا Lal‏ قد اعتدنا أن نفعل أشياءً بطريقة معطاة سلفاً . 
وهناك نوع معين من الحدبث المناسب للاحتفال المهرجاني. والذي نسميه 
الخطاب الاحتفالي . ولكن ريما كانت حالة السكينة هى ما ينتمي إلى 
الاحتفاله أكثر .من انتماء الخطاب إليه . فمثل هذه السكينة تفصح عن ذاتها 
كما هو JUI‏ - على سبيل المثال - عندما يتصادف أن يواجه شخص ما أثرآ 
Ls‏ أو دينياً عظيماً يستولى فجأة على انتباهه بعمق . ويحضرني هنا الآن 
المتحف القومي بأثينا . حيث يبدو أنهم ينتشلون كل عشر سنوات أثرآ فنيا 
معجزا من أعماق البحر الإيجي ‏ ليتصبونه هناك من جديد . وعندما يدخل 
آل eS Eas i EEE‏ ا 
معنى تجمع كل الأفراد المشاهدين أمام ما يواجهونه . إن الاحتفال بمهرجان ما 
يعد fl‏ استخدمنا مصطلحاً فنياً - نشاطاً intentional activity Laas‏ . 
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فنحن نحتفل لكوننا قد تجمعنا لأجل شيء ما liag.‏ يكون واضحاً بوجه 
خاص فى حالة خبرة الفن . وليست القضية هنا هى مجرد كوننا في نفس 
المكان . وإنما هى بالأحرى ذلك القصد الذي يوحدنا ويمنعنا كأفراد من 
الانغماس في أحاديث خاصة وخبرات ذاتية خاصة . 

وريا تقودنا قضية البنية الزمانية للاحتفال إلى الطابع الاحتفالي للفن 
والبنية الزمانية للعمل الفني . وأود هنا مرة أخرى أن أبدأً بملاحظات لغوية . 
UL‏ أؤمن بأن الطريقة الوحيدة الأمينة لإيضاح أفكارنا الفلسقية » هى 
الانصات إلى ما كان معروفاً من قبل من خلال اللغة التي توحدنا . ولنتذكر 
أننا نتتحدث عن " أداء تمثيلي " لاحتفال ما . ومن الواضح أن الأداء التمثيلي 
لاحتفال ما هو شكل معين من السلوك . فكلمة " أداء تمثيلي " تستبعد كل 
فكرة عن هدف ما يراد بلوغه . فأن تؤدي LL‏ لا يعني أن تتكفل بأداء 
مهمة كي تصل فيما بعد إلى موضع ما ؛ لأننا عندما نقوم بأداء تمشيلي 
لاحتفال ما » فإن الاحتفال بذلك يكون Lasts‏ هناك منذ البداية . فالطابع 
الزماني للاحتفال المهرجاني الذي نؤديه تمثيلياً . يكمن فى كونه لا ينحل إلى 
سلسلة من لحظات منفصلة . وبالطبع . فإنه من الصحيح تماما أننا نستطيع 
أن ننظم برنامجا للاحتفال » أو نبتكر نظاماً من الخدمات لأجل احتفال ديني 
ما . أو حتى نعلن جدولاً بتوقيت وقائع الاحتفال . ولكن كل هذا يحدث فقط 
من أجل الاحتفال الجاري أداؤه . وهكذا فعلى الرغم من أنه يكون من الممكن 
Le‏ تنظيم أشكال الاحتفال . فإن البنية الزمانية للعرض تكون مختلفة تماما 
عن الزمن الذي يكون رهن تصرفنا . 

وهناك نوع معين من التكرار ينتمي إلى الاحتفال - وريا لا يكون هذا الأمر 
في كل حالة مفردة . على الرغم من أنني ميال إلى الشك فيما إذا كان هذا 
الأمر في معناه العميق يكون صحي حا أو لا يكون . ونحن بالطبع فيز 
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الاحتفالات المتكررة عن الاحتفالات الفريدة . ولكن القضية هنا هى تساؤل 
عما اذا كان حتى الاحتفال الفريد لا يتطلب JMU SG Le‏ . إننا لا نصف 
احتفالاً ما باعتياره احتفالاً متكرراً على أساس أننا يمكن أن ننسب اليه 
موضعاً معيناً في الزمان ٠‏ بل إن الأمر على العكس من ذلك : فالزمان الذي 
يحدث فيه الاحتفال his Lis‏ من خلال تكرار الاحتفال ذاته . والسنة 
الكنسية هى مثال جيد على ذلك هنا . كما هو الحال في كل حالات الأعياد 
مثل : عيد ميلاد المسيح » وعيد الفصح أو أي عيد آخر كان - حيث إننا هنا 
لا نحصى الزمان بطريقة مجردة من حيث الأسابيع والشهور . فمثل هذه 
اللحظات تثل أولية شيء ما يحدث في زمانه Gold‏ وفي زمانه الملائم › 
شيء ما لا يخضع للحساب المجرد للمدة الزمانية . 

وهناك أسلويان أساسيان من الخبرة بالزمان يتعلقان بالأمر هنا OO‏ . ففي 
سياق خبرتنا العادية العملية بالزمان ag‏ أننا نقول : " إننا لدينا وقت لشيء 
ما". فهذا الزمان يكون رهن تصرفنا ؛ فهو قابل للتقسيم . إنه الزمان الذي 
نمعلكه أو لا نمتلكه . أو على الأقل نظن أننا لا فتلكه . ومثل هذا الزمان 
يكون من حيث بنيته الزمانية فارغاً . ويحتاج لأن يُملا . والملل هو مثال بين 
على هذا الزمان الفارغ . فعندما نكون في حالة ملل » فإننا نشعر بسيلان 
الزمان الخالي من الملامح والمتكرر بوصفه حضورا أليماً . وفي مقابل فراغ 
الملل . فإن هناك فراغاً مختلفاً من الانهماك الشديد في النشاط . حينما لا 
يكون لدينا أي وقت كاف لعمل أي شيء » ومع ذلك يكون لدينا باستمرار 
أشياء نفعلها . فعندما تكون لدينا bbs‏ فإن الزمان يحدث في خبرتنا 
بوصفه " الزمن المضبوط " الذي ينيغي علينا انتظاره ؛ أو بوصفه ذلك الزمان 
الذي نحتاج فيه وقتاً أطول لننجز أشغالنا . وكلاً من هاتين الحالتين المتباينتين 
من الانهماك الشديد والملل . تمثلان الزمان بنفس الأسلوب : فنحن WUJ ME‏ 
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Le‏ أو لا يكون لدينا شيء لنفعله. فالزمان في كل من هاتين 
الطريقتين لا يحدث في خبرتنا وفقاً لحسابه Gol‏ وإنما يحدث في خبرتنا 
بوصفه Let‏ ينبغي التصرف فيه . غير أن هناك - بجانب ذلك - خبرة بالزمان 
مختلفة كلية . وأظن أنها مرتبطة يعمق بذلك النوع من الزمان الذي يكون 
Te‏ للاحتفال والعمل الفني معأ . وفي مقابل الزمان الفارغ الذي يكون في 
حاجة لأن يملا فأنا أقترح أن أسمى ذلك الزمان بالزمان " المكتمل " أو 
" المستقل بذاته " . إننا جميعاً نعرف أن الاحتفال يُكمل كل لحظة من لحظات 
tapas‏ الال ا نكر ن حدوقه Sad‏ أن ما ادنك لد 
زمان فارغ SL‏ فعلى العكس من ذلك , ag‏ أن الزمان يصبح UUl‏ 
بقدوم الاحتفال . والأسلوب الذي به يؤدى الاحتفال تمثيلياً له علاقة مباشرة 
بهذا الأمر . ونحن جميعا على ألفة بهذا الزمان الذي يمكن أن نسميه زمانا 
مستقلاً بذاته من خلال خيرتنا الخاصة بالحياة : فمراحل الطفولة والشباب 
والنضج والشيخوخة وا موت » هى جميعاً صور أساسية لذلك الزمان المستقل 
بذاته . فنحن هنا لا نحصي شيئاً . ولا نحن ببساطة نضيف تتابعاً تدريجيا 
من لحظات فارغة لنصل إلى Job‏ إجمالي للزمان . فاستمرارية الصورة 
المنتتظمة لسيلان الزمان التي يكن أن نلحظها ونقيسها بواسطة الساعة a‏ 
لاتخبرنا ch‏ شيء عن الشباب أو العمر . والزمان الذي يجعلنا شباباً أو 
Gt‏ ليس هو بزمان الساعة على الإطلاق . ومن الواضح أن هناك شيم 
ما من عدم الاستمرارية ينتمي إلى طبيعته . فنحن فجاة نصبح واعين بان 
Le Lantus‏ قد أصبح عجوزا أو أن شخصا ما " لم يعد طفلاً " . ونحن عندئذ 
تدرك أن كل فرد يكون له زمانه الخاص . أي زمانيته المستقلة بذاتها . ومن 
طبيعة الاحتفال أنه ينبغي أن يقدم لنا الزمان » أن يقبض عليه ويجعله يبقى 
منتظرا . فالأسلوب الإحصائي الذي اعتدنا من خلاله أن نتدبر WU;‏ ونتصرف 
فيه » يبدو هنا كما لو أنه قد أصبح في حالة توقف . 
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ومن السهل أن ننتقل من خيرات الحياة الزمانية هذه إلى العمل الفني . 
فلقد بدا القن في الفكر الفلسفي على صلة وثيقة LEL‏ من حيث المعنى 
الجوهري المميز لبنية الكيان العضوي الحي . فكل فرد يفهم المراد حينما نقول 
أن عملاً فنياً ما يكون محتفظاً * بوحدة عضوية " organic unity‏ فما 
نعنيه بهذا يتم تفسيره على الفور على أساس أن كل تفصيل جزئى أو جانب 
معين من اللوحة أو النص أو أي شيء كان - يكون متحدا LE‏ مع الكل , 
حتى إنه لا يصدمنا على نحو ما يصدمنا شيء ما خارجي قد تم إضافته 
فحسب ؛ فهو لا يكون مقحماً كما لو كان شيئاً بلا فاعلية قد تم فرضه 
فحسب في عملية الإبداع . فالعمل [القني] يبدو - على العكس من ذلك - 
متلكا لنوع من المركز . وعلى نحو مماثل , فإننا ندرك كائناً عضوياً ما بوصفه 
موجوداً يحمل مركزه في باطنه . على ذلك النحو الذي تكون فيه كل الأجزاء 
غير خاضعة لأية غاية خارجية جزئية Ul.‏ تخدم فحسب عملية الحفظ الذاتي 
للكائن العضوي يوصفه موجوداً sias . Le‏ " الغائية بدون غاية " purpo-‏ 
siveness without purpose‏ - على نحو ما وصفها کانط يشكل رائع - 
هى سمة مميزة للكيان العضوي ot!‏ مثلما هى سمة مميزة بوضوح للعمل 
OF cll‏ . ويتوافق مع هذا LE‏ واحد من أقدم التعريفات للجميل في الفن . 
فأرسطو يقول ان شينا ها يكون جميلاً " إذا لم يكن في المستطاع إضافة أي 
شيء أو استبعاد أي شيء " © . وبالطبع » فإن هذا الععريف لاينبغي أن 
يؤخذ UL, Lie‏ يحساب . لأننا يمكن Lal‏ أن نضع تعريفأ بطريقة أخرى 
التفافية, ونقول بأنه يكون هناك في العمل تكثيف للجميل يتبدى على وجه 
ga spall‏ خلال رها نظي أن Made cated‏ من ارات pe ESM‏ 
طريق الحذف والاستبدال والإضافة أو الاستبعاد لشيء ما . إلا أن هذا يكون 
بمكناً فقط على أساس من بنية مركزية يجب أن تبقى مصونة » إذا كنا لا نريد 
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تحطيم الوحدة الحية لمعمل . ومن هذه الناحية . فإن العمل الفني يشبه ULS‏ 
عضوي Le‏ بوحدته التي تتأسس بنيتها باطنياً . وهذا يعني - يعبارة أخرى - 
أنه يكشف Leas)‏ عن زمانية مستقلة يذاتها . 

ومن الواضح أن هذا لايعني أن العمل الفني يمر بمرحلة شباب ونضج 
وشيخوخة , على نحو ما يحدث للكائن العضوي الحي . وإنما هذا يعني أن 
العمل الفني على نحو ماثل للكائن العضوي الحي . يكون محدداً بواسطة 
بنيته الزمانية الخاصة AST.‏ مما يكون محدداً بفترة من وجوده في الزمان يكن 
تحديدها Lis‏ . وحالة الموسيقى يمكن أن تصلح كمثال هنا . اننا جميعاً على 
ألفة بتلك العلامات الإيقاعية الغامضة التي يستخدمها المؤلفون الموسيقيون 
ليصفوا الحركات الجزئية لمقطوعة موسيقية . فالتعليمات التي يكتبها المؤلف 
الموسيقي تكون غير محددة إلى حد بعيد . ولكنها ليست مجرد توجيهات 
فنية من جانب المؤلف الموسيقي تعتمد على قراره الخاص فيما إذا كانت 
المقطوعة الموسيقية ينبغي تناولها بإيقاع سريع أو بطيء . فنحن يجب أن نجد 
الزمن المضبوط للايقاع على النحو الذي يتطلبه العمل . فالعلامات الإيقاعية 
هى مجرد دلالات تساعدنا علي بلوغ الإيقاع " الصحيح " أو إدراك العمل 
ككل « والإيقاع الصحيح لا يكن Lal‏ في الحقيقة إحصاؤه كمياً أو حسابه . 
ومن هنا فإن أحد نواحي الخلط الأساسية التي نتجت عن التطورات التقنية في 
lly. Lae‏ حتى أثرت على الممارسة الفنية في olak‏ معينة ذات نظم 
بيروقراطية مركزية على وجه الخصوص - إفا يتمثل في محاولة تقنين صور 
الأداء الموسيقي » لدرجة أن النسخة المعتمدة بواسطة المؤلف الموسيقي ٠‏ تصبح 
هى الشكل الشرعي الذي يتم اتباعه في كل صور الإيقاع الخاصة بالأداء 
الموسيقي . والواقع أن تحقق هذا الأمر سيكون نذيراً موت عملية إعادة الإنتاج 
الفني  DEL,‏ نوع ما من الأجهزة التقنية بدلاً منه . فمتى حاولنا أن نعيد 
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إنتاج عمل فني ما عن طريق مجرد تسخ الأصل والنسخة " المعتمدة " لإعادة 
الإنتاج لدى شخص ما آخر . فإننا عندئذ سننزلق إلى حالة من النشاط 
اللاإبداعي سوف يلحظه المستمع في حينه . هذا إذا كان لايزال يلحظ أي 
شيء على الإطلاق . 

ومرة أخرى فإن القضية هنا هى قضية تعيين تلك المسافة بين الهوية 
والاختلاف . وهى قضية كنا على ألفة بها من قبل . فينبغى على المرء أن 
يكتشف الزمان المستقل الخاص بمقطوعة موسيقية ما . والزمان المستقل 
الخاص بنص شعري ما ling.‏ يكن أن يحدث فقط من خلال " أذنه 
الباطنية " . فكل إنتاج فني معاد . وكل إلقاء شعري » وكل أداء مسرحي - 
مهما كانت عظمة من يقومون بالأداء - يمكن أن ينجح في توصيل خبرة فنية 
أصيلة بالعمل الفني ذاته . فقط إذا كنا نسمع بأذننا الباطنية Les‏ مختلفا 
ام Le‏ يحدث بالفعل أمإمنا . فالعناصر المكونة التي نؤسس بها العمل 
لايمدنا بها الإنتاج المعاد والعرض أو الأداء المسرحي في حد ذاتهم . ولكن 
يمدنا بها العمل الذي قد تم رفعه إلى حالة وجود مثالي من خلال أذنتا 
الباطنية . وإن أي شخص يعرف قصيدة ما حق المعرفة لابد أنه قد جرب هذا 
الأمر. فلا أحد ‏ وهذا يشملتي أيضاً - يكن أن يقرأ تلك القصيدة بصوت 
مسموع بطريقة مقنعة U LU‏ يكون الأمر على هذا النحو ؟ من الواضع : 
اننا هنا نلقى مرة أخرى ذلك الجهد العقلاتي . ذلك النشاط الروحاني ٠‏ الذي 
يكون متأصلاً في كل ما يسمى بالمتعة التي تحدث لنا في خبرتنا بالعمل . 
فالإبداع المثالي يظهر فقط بقدر ما نسعى نحن أنفسنا إلى تجاوز كل مظاهر 
عارضة . فإذا كان لنا أن نسمع القصيدة بالأسلوب الاستقبالي الملائم لها على 
نحو أتم » فينبغى عندئذ ألا يميز الأداء أو القراءة أي نبرة صوتية ؛ لأنه لا 
وجود لشيء من هذا القبيل في النص . ولكن با أن كل فرد يكون له نبرة 
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صوتية Lob‏ فليس هناك إذن أي صوت كان يكن أن يبلغ الحالة المثالية 
للنص الشعري . فأي وكل قراءة سوف تزعجنا حتما tat‏ ما ؛ يسبب 
خصائصها العارضة . والعملية التي بواسطتها نحرر أنفسنا من مثل هذه 
العرضية . توضح لنا الدور التزاملي الذي يكون علينا أن نلعبه بوصفنا 
مشاركين في لعب الفن . 


. وزمانية العمل الفني المستقلة بذاتها يمكن إيضاحها جيداً على نحو خاص 
من خلال خبرة الإيقاع . وياله من ظاهرة جديرة بالاعتبار ذلك الإيقاع ! إن 
البحث السيكولوجي يخبرنا بأن الإيقاع هو عامل مؤثر في عملية سماعنا 
وفهمنا7). فلو أننا أحدثنا سلسلة من أصوات أو نغمات متكررة في مقاطع 
منتظمة » فإننا نجد أن المستمع يقوم بطريقة لا أرادية بإدخال إيقاع على 
سلسلة النغمات . ولكن اين يكون هذا الإيقاع على وجه التحديد ؟ هل 
يتمس في العلاقات الفيزيقية والزمانية بين الأصوات . في أطوال الموجات 
والترددات الصوتية . وما إلى ذلك ؟ أم أنه يكون في ذهن المستمع ؟ من 
الواضح أنه من غير الملاتم أن نتصور الأمر على أساس من مثل ذلك النظام 
الفج من البدائل . وقولنا إننا نسقط الإيقاع على سلسلة النغمات يكون 
Lisle‏ صدق قولنا إننا ندركه ماثلاً هناك . وبالطبع فإن JEU‏ الذي اتخذناه 
على الإيقاع الذي يدرك داخل سلسلة رتيبة من النغمات ٠‏ ليس مثالاً مستمدا 
من gill‏ . ومع US‏ فإنه يبين لنا اننا نستطيع ان نسمع الإيقاع الذي يكون 
مباطناً في صورة معطاة » فقط إذا أدخلنا نحن انفسنا الإيقاع عليها lias.‏ 
يعني أننا يجب Lie‏ أن نكون مستغرقين بأنفسنا على نحو فعال » كي يمكن 
أن نستخرج الإيقاع على الإطلاق . 

إن كل عمل فني يفرض زمائيته الخاصة علينا . وليس فحسب الفنون 
الوقتية transitory arts‏ الخاصة باللغة والموسيقى والرقص . فعندما نتأمل 
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الفنون الساكنة static arts‏ « فإننا ينبغي أن نتذكر أننا هنا أيضاً نشيد 
ونقرأ OL‏ وأننا ينبغي كذلك أن نقتحم ونكتشف صور المعمار . فهذه 
La‏ عمليات زمانية . إن لوحة ما قد لاتكون في متناول فهمنا على نحو ما 
تكون لوحة أخرى . وهذا يصدق أيضاً بالنسبة للمعمار . وصور إعادة الإنتاج 
على نحو تقني في عصرنا هذا . قد خدعتنا إلى حد Lil‏ عندما نقف بالفعل 
أمام واحد من الآثار المعمارية العظيمة للحضارة الإنسانية لأول مرة » فإنتا 
نكون عرضة للشعور بنوع معين من الإحباط . فهى لاتبدو لنا " ملونة بصورة 
فنية " على نفس النحو الذي تبدو عليه من خلال صور إعادة الإنتاج 
الفوتوغرافي المألوفة جد بالنسبة لنا . والحقيقة أن هذا الشعور بالإحباط يبين 
لنا أننا لازلنا بحاجة إلى أن نتجاوز الكيفية الفنية الخالصة للمبنى منظورا 
al‏ كصورة متخيلة gly.‏ نقترب منه بوصفه فنا معمارياً يقوم بذاته . ولكي 
نفعل هذا » فإنه ينبغي علينا أن نصعد المبنى . وأن نتجول حوله من الداخل 
والخارج . وفقط بهذا الأسلوب يمكننا أن نستشعر ذلك الذي يحتفظ به العمل 
في جعبته لأجلنا » ونتيح له أن يتسامى بإحساسنا با حياة . 


ويمكن إجمال نتائج هذه التأملات الانعكاسية الموجزة على النحو التالى : 
إننا في خبرة gill‏ يجب أن نتعلم كيف ننعم النظر في العمل الفني بأسلوب 
خاص . فعندما ننعم النظر في العمل . لايكون هناك أي ضجر ؛ لأننا طالما 
نهب أنفسنا للعملء فإن العمل يكشف لنا عن مزيد من ثرواته المتنوعة . 
وريا كان هذا هوالأسلوب الوحيد المخول لنا كموجودات متناهية كي نتصل بما 
نسميه الخلود . 

ودعنا الآن نجمل مسار GGG‏ الانعكاسية . محاولين مثلما Lisl Wy‏ 
أن نوضح ما أحرزناه من تقدم حتى الآن . والقضية التي يطرحها الفن المعاصر 
تفرض علينا منذ البداية مهمة راب ذلك الكيان الذي يهدد بالاتقسام إلى 
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: قطبيين متنافرين هما : الفن الذي يبدو لنا تاريخياً من جهة . والفن الذي 
يبدو تقدمياً من جهة أخرى . فمظهر الفن بوصفه تاريخياً يكن وصفه باعتباره 
وهم ثقافة تعتقد أن ما يكون ذا دلالة هو فقط ما يكون مألوفاً لنا من خلال 
تقليدنا الثقافي . ومن ناحية أخرى . فإن مظهر الفن بوصفه شيا ما تقدمياً 
هو أمر يعضده وهم نقد الأيديولوجيا . فهو وهم يزعم بأن التاريخ ينبغي أن 
يبدأ الآز من جديد ؛ حيث إننا نكون بالفعل على ألفة تامة بالتقليد الذي 
نقف عنده » ويمكن أن نتركه وراءنا في سلام . ولكن اللغز الذي تخلقه لنا 
قضية الفن هو على وجه التحديد pa)‏ تعاصر „>U contemporaneity‏ 
'والحاضر . فلا مجال هنا للاستباق أو النكوص . بل على العكس. فإننا نكون 
مطالبين بالتساؤل عن ذلك الذي يحافظ على استمرارية القن » وعن المعنى 
الذي به يمثل الفن قهرأللزمان . ولقد حاولنا إيضاح هذا الأمر في ثلاث 
خطوات . فتحن أولاً قد بحثنا عن أسس أنثروبولوجية للفن في ظاهرة اللعب 
بوصفه فائضاً من النشاط . لأنه من الطابع التأسيسي لانسانيتنا أن غرائزنا 
تكون محكومة بضرورات ؛ ولذلك فيإنه يكون علينا أن نتعتصور أنفسنا 
كأحرار ٠‏ ونحيا مع الأخطار التي تتضمنها هذه الحرية . وهذا الطابع المميز 
الفريد يحدد الوجود الإنساني في اعمق صورة له وانا هنا asl‏ استبصارات 
الأنثرويولوجيا الفلسفية على نحو ما طورها شيلر Scheler‏ وبليستر Pless-‏ 
ner‏ وجيلين Gehlen‏ بوحي من نيتشه . فلقد حاولت أن أبين أن الخاصية 
الإنسانية المميزة لوجودنا تتأصل في تلك الوحدة بين الماضي والحاضر التي 
تؤسس تعاصر كل العصور والأساليب والأجناس والطبقات . لأن كل هذه 
الأمور تعد إنسانية . وكما قلت فيما سبق أن النظرة الشاقبة لمنيموسين - 
الإلاهة التي تحفظ وتستبقي الذكرى - هى ما يطبعنا بطابع خاص . ولقد كان 
أحد القصديات الأساسية للعرض الذي قدمته أن أبين أننا في صلتنا بالعالم s‏ 
وفي كل الجهود الإبداعية - التي JEE‏ أو 7 تتزامل في عملية اللعب بالشكل 
حسيما أتفق الأمر - نجد أن إنجازنا يكمن في الاحتفاظ با يهدد بأن يزول . 
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Lia,‏ الطابع من النشاط يظهر بالضرورة الخبرة الإنسانية بالتناهي على 
نحو فريد » ويمنح دلالة للتعالي الكامن في اللعب بوصفه فائضاً من النشاط 
ينساب في مجال الممكنات التي يتم اختيارها بحرية . أن الموت بالنسية لتا 
هو التعالي على وضعنا الفاني الحاص . قمراسم دفن الميت . والطقوس 
المصاحبة له . وتلك الوفرة من الفن الجنائزي واحتفالات النذور . تضفي على 
الزائل والعابر شكلاً من الخلود . ويبدو لي أن التقدم الذي أحرزناه الآن على 
نحو يكمل تأملاتنا . هو tl‏ قد رأينا أن فائض النشاط الخاص باللعب لا 
يثل فحسب الأساس الحقيقى لإنتاجنا الإبداعي واستقبالنا للفن » Ly‏ يمثل 
أيضا البعد الأنثروبولوجي الأكثر Line‏ الذي يهب الخلود . وهذا هو الطابع 
الفريد المميز للعب الإنساني وللعب القن بوجه خاص ؛ وهو الطابع الذي يميزه 
أيضاً عن كل أشكال اللعب الأخرى في مجال الطبيعة . 

ولقد كانت هذه هى خطوتنا الأولى . وقد رحنا بعد ذلك نتساءل عن ذلك 
الذي يخاطبنا بطريقة ذات دلالة في ذلك اللعب بالصورة التي تتشكل ويتم 
الاستحواذ عليها في العمل [الفني] العياني . ولقد اعتمدت آنذاك على 
المفهوم القديم للرمزي . وأنا أود أن انتقل به هنا إلى خطوة أبعد . لقد قلت 
إن الرمز يتيح لنا أن نتعرف على شيء ما . على نحو ما كان المضيف يتعرف 
على ضيفه بواسطة علامة الضدافة tessera hospitalis‏ . ولكن ما هو 
التعرف ؟ إنه بالتأكيد ليس مجرد مسألة تتعلق برؤية شيء ما للمرة الثانية . 
ولا هو يعني سلسلة كاملة من اللقاءات . فالتعرف يعني معرفة شيء ما من 
ذلك النوع الذي نكون على معرفة به من قبل . فالعملية القريدة التي 
بواسطتها " يجعل الإنسان نفسه على ألفة بالعالم " - إذا استخدمنا تعبيرا 
هيجلياً - هى عملية تتأسس على أساس أن كل قعل من أفعال التعرق على 
شيء ما يكون قد تحرر بالفعل من إدراكنا العارض الأول لذلك الشيء'. 
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وعندئذ يتم رفعه إلى الحالة المئالية . وهذا شيء ما نكون جميعا على ألفة 
به . فالتعرف يعني دائمأ أننا قد أصبحنا نعرف شيئا ما على نحو أوثق مما 
كان في استطاعتنا عندما لفت انتباهنا في أول لقاء به . فالتعرف يستخلص 
الدائم من العابر . والوظيفة الصحيحة للرمز والمضمون الرمزي للغة الفن بوجه 
عام . هى أن يحقق هذا الأمر . غير أن السؤال الذي نكون متشغلين La‏ 
بالإجابة عنه هو على وجه التحديد ذاك السؤال : ما هو ذلك الذي نتعرف 
عليه حينما نكون في مواجهة لغة فنية تبدو ألفاظها وأسلوبها وتركيبها UU‏ 
وغريباً على نحو بين ١‏ أو بعيداً تماماً عن التقاليد الكلاسيكية العظيمة 
لثقافتنا الخاصة ؟ أليس مما يميز عصرنا المسرف في لارمزيته أننا لا زلنا - 
بسبب le!‏ المنبهر بالتقدم التكنولوجي والاقتصادي والاجتماعي - نجد أن 
تحقيق هذا التعرف يكون مستحيلاً ؟ 

لقد حاولت. أن أبين أننا لانستطيع ببساطة أن نقيم تقابلاً بين تلك الفترات 
ذات التقليد الرمزي المشترك الخصب . وتلك الفترات التي افتقدت خصوبتها 
حينما افتقدت فيها الرموز معناها . فالحظوظ المواتية في الماضي والحظوظ 
غير المواتية في الحاضر . ليست مجرد وقائع يكون علينا أن ترتضيها . 
فالواقع أن التعرف على الرمزي هو مهمة ينبغي أن نأخذها على عاتقنا . 
فينبغي علينا أن نحقق فعلياً إمكانات التعرف في المجال الواسع CLL‏ الذي 
يواجهنا هنا . ومن المؤكد أنه لا يستوي الأمر بين أن تكون مهمتنا هى أن 
نكون قادرين - بناءً على تثقيف تاريخي وألفة بالثقافة الحديثة للحياة - على 
أن ننتحل تاريخياً مفردات لغة ما كانت ذات يوم واضحة بذاتها للجميع ( عن 
كانوا على Lill‏ بتلك المفردات على نحو ما كانت تلعب دورها في لقائنا 
بالفن ) - أو تكون مهمتنا هى أنه ينبغي علينا أن نفك شفرة اللغة الجديدة 
وغير المألوفة ؛ كي يمكن أن نقرؤها على الوجه الصحيع . 
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فما هى القراء ة ؟ إننا نعرف أننا نكون قادرين على قراء ة شيء ما عندما 
نكف عن ملاحظة الحروف في حد ذاتها وأن mati‏ لمعنى ما قال ان فق : 
وفي كل حالة من القراءة » فإن تأسيس معنى متماسك هو ما يتيح U‏ أن 
نزعم أننا قد فهمنا ما يقال . وهذا وحده هو ما يجعل من لقائنا بلغة القن 
لقاء مثمراً . وينيغي أن يكون واضحاً أن هناك تفاعلاً يحدث هنا ونج 
نخدع أنفسنا إذا كنا نظن Lie‏ أننا يمكن أن نعقد TW‏ بالفن وننبذ لقاءً آخر . 
وريا لاتكون هنا حاجة بنا إلى الإفراط في التأكيد على أن أي فرد يعتقد gh‏ 
الفن الحديث قد أصبح مفتقدا للقيمة ‏ لن يكون قادرا JUL‏ على أن يفهم حق 
الفهم الفن العظيم الذي كان فيما مضى. فنحن يجب أن ندرك أن كل عمل 
فني يبدأ في التحدث عندما نكون قد تعلمنا من قبل أن نفك شفرته ونقرؤه. 
وحالة الفن الحديث مدنا بتحذير فعال ضد الفكرة القائلة بأننا نستطيع أن 
نتذوق لغة الفن السابقة دون أن نتعلم أولاً كيف نقرؤها . 

وبالطيع . فإننا يجب أن نأخذ على عاتقنا إنتاج هذه الوحدة المشتركة من 
المعنى التي لا يمكن افتراضها مسبقاً ببساطة . ولا قبولها بامتتان . 
والتوصيف الشهير لدى أندريه مالرو للمتحف الخالي من الجدران الذي تكون 
فيه كل الفترات التاريخية من الإنجاز الفني حاضرة أمام وعينا » يقدم لنا 
اعترافاً على مضض بهذه المهمة بصورة أخرى معقدة . فما يكون علينا أن 
ننتجه لأنفسنا ؛ إنما هو تلك النخبة التي يتم جمعها معا في فعل الخيال . وما 
يكون جوهرياً هنا هو أننا لانمتلك Lal‏ تلك النخبة من قبل . ولا نواجهها 
بنفس الطريقة التي نتبعها حينما نزور متحفا لنرى ما الذي جمعه الآخرون , 
أو لنقل - بعبارة أخرى - إننا كموجودات متناهية ad‏ أنفسنا من قبل داخل 
تقاليد معينة . بصرف النظر عما إذا كنا على وعي بها أو كتا نخدع أنقسنا 
بالاعتقاد بأننا يجب أن نبدأ من جديد . ولكن الأمر لا يستوى إن كنا نواجه 
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التقاليد التي نعايشها مع ما تقدمه من إمكانات بالنسبة للمستقبل . أو كنا 
نعتزم اقناع أنفسنا بأننا نستطيع أن نتحول عن المستقبل الذي نتحرك فيه 
الآن وتبرمج أنفسنا من جديد . لأن التقليد - بالطبع - يعني التوصيل أكثر مما 
يعني الحفظ . وهذا التوصيل لايعتي أننا ندع الأشياء مستقرة على حالها 
ونحفظها فحسب . وإنغا هو يعني أن نتعلم كيف ندرك الماضي ونعبر عنه من 
جديد . وبهذا المعنى يمكن لنا القول بأن الترصيل يكون مكافثاً للترجمة . 
والحقيقة أن ظاهرة الترجمة مدنا بنموذج للطبيعة الحقة للتقليد . فلغة 
الأدب المتصلبة تصبح فنأ . فقط 'عندما تصبح جزء أ من لغتنا . ونفس الشيء 
يصدق بالمثل على الفنون التشكيلية والمعمار . فنحن ينبغي أن نقدر جسامة 
المهمة المتمثلة في القيام بالتوفيق على نحو مشمر وملائم بين الآثار والمباني 
العظيمة التي تنتمي إلى الماضي ٠‏ وبين أشكال حضارتنا الحديثة من وسائل 
التوصيل . وأساليب الإضاءة المتاحة لنا اليوم . والحالات المختلفة التي تتبدى 
لنا فيها . وربما يمكنني أن أقدم مثالاً على ما أعنيه هنا . فأثناء رحلة قمت 
بها في شبه جزيرة أيبريا كنت مدفوعاً بعمق نحو اكتشاف كاتدرائية ad‏ فيها 
أن اللغة الأصلية لتلك المباني الأسبانية والبرتغالية القديمة لم تطمس بعد - 
JE‏ إن جاز التعبير ‏ بواسطة الإنارة المستمدة من مصابيح كهربائية . ومن 
الواضح أن الكوأت الضيقة التي تتيح لنا أن نلمح السماء خارج المبنى , 
والبوابة الضخمة المفتوحة التي تسمح لضوء النهار أن ينساب داخل المبنى , 
هو ما يمثل الأسلوب الصحيح لمواجهة هذه القلاع الدينية الحصينة . وأنا هنا لا 
أوحي بأننا يمكن ببساطة أن نصرف النظر عن الحالات التي اعتدنا أن نرى 
الأشياء من خلالها . فليس من الممكن أن Jais‏ هذا . اللهم إلا إذا كان من 
الممكن أن نصرف النظر عن كل المظاهر الأخرى للحياة الحديثة . فالمهمة 
المتمشلة هنا في ربط البواقي المتحجرة من الماضي بالحياة التي نحياها اليوم . 
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مدنا بإيضاح ناصع لما يعنيه التقليد دائمأ : فهو ليس مجرد حفظ حريص 
للآثار ‏ ولكنه التفاعل المستمر بين أهدافنا في الحاضر وفي الماضي الذي 
لا زلنا ننتمى اليه , 


Ll,‏ . نأتي إلى النقطة الثالثة التي تتعلق بالاحتفال . وأنا لا أريد أن 
أكرر هنا كيف تكون الزمانية الحقة للفن مرتبطة بالزمانية الحقة للاحتفال . 
ولكني أود فقط أن أركز على نقطة واحدة . وهى أن الاحتفال يوحّد بين كل 
فرد . فمن الطابع المميز للاحتفال المهرجاني أنه يكون ذا معنى فقط بالنسبة 
لأولنك الذين يشاركون فيه بالفعل . وبذلك فإنه يمثل نوعاً فريداً من الحضور 
الذي يجب أن بكون محل تقدير تام . وإذا وضعنا هذا في الاعتبار . فإننا قد 
نكون قادرين على التساؤل عن حياتنا الثقافية التي تحدث فيها المتعة 
الجمالية الناشئة عن الثقافة » ياعتيارها تحررأ زمانياً من كل متع الوجود 
اليومي . إن ماهية الجميل تكمن في أنه يتخذ منزلة معينة في عيون الناس . 
وهذا بدوره يتتضمن صورة كلية للحياة تشمل كل تلك الأشكال الفنية التي 
نزين بها بيئتنا بما في ذلك الديكور والمعمار . فإذا كان للفن أن يشارك 
الاحتفالات في أي شيء OW‏ فإنه يجب إذن أن يتجاوز تحديدات أي تعريف 
ثقافي للفن ‏ مثلما يتجاوز التحديدات المرتبطة بمنزلته الثقافية المتميزة . 
ويجب أيضا أن يبقى الفن منيعاً بالنسية للبنى الاقتصادية لحياتنا 
الاجتماعية . وعندما أقول هذا فإنني لا أنكر أن gill‏ يمكن أن يكون أيضا 
مهنة تجارية » وأن الفنانين يمكن WIS‏ أن يخضعوا للاتجار بفنهم » ولكن هذا 
لايمثل الوظيفة الصجيحة للفن , ولم يكن أبداً وظيفته Ley,‏ . وربما يمكنتي 
الإشارة هنا إلى حقائق معينة . لنتذكر الأعمال العظيمة للتراجيديا اليوتانية 
التي لازالت تقدم مشكلات لأكثر القراء المعاصرين قدرة على الإدراك 
وأحسنهم حظاً من الشقافة . فنحن يمكن أن ad‏ ترانيم معينة للكورال في 
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أعمال ,15,5 Sophochles‏ واسخيلوس Aeschylus‏ لها غالبا 
طابع الغموض السحري يسبب كثافتها وانضغاطها ٠.‏ وعلى الرغم من ذلك › 
فإن الدراما الأتيكية * قد وحدت بين جمهورها من المشاهدين . وهذا النجاح 
والشعبية الهائلة التي حظيت بها الدراما الأتيكية باعتبارها Lege‏ متمما 
للحياة الدينية بالمعنى الأكثر اتساعاً . قد برهنت على أن هذه الدراما لم تكن 
موجودة هناك فحسب لتمثل الطبقة الحاكمة » ولا لإرضاء لجنة المهرجان التي 
كانت تمنع الجوائز لأحسن مسرحية ٠.‏ 
إن التقليد الغربي العظيم لتعدد الأصوات polyphonic tradition‏ 
الذي نشا عن الموسيقى الكنسية الجريجورية . يمدنا بمشال مشابه . والحقيقة 
أننا - حتى في يومنا هذا يمكن أن تكون لنا خبرة شبيهة بتلك التي كانت 
لدى اليونان ‏ وبنفس تلك الأعمال من التراجيديا اليونانية . إن أول مخرج 
لدى “مسرح موسكو الفني " قد سئل بعد الشورة مباشرة عن المسرحية الثورية 
التي يزمع أن يفتتح بها المسرح الثوري الجديد . وجاءت الإجابة في الواقع من 
خلال عرض مسرحية أوديب ملكا Oedipus Rex‏ بنجاح هائل : تراجيديا 
قدية لكل مجتمع ولكل عهد ! إن التطور المتقن للترنيمة الجريجورية 
وموسيقى باخ J.S.Bach‏ العاطفية التي تصور الام المسيح the Passion‏ 
Music‏ تقدم لنا النظير المكافيء لهذا . ففى مثل هذه الحالات لا يخفي 
علينا Lil‏ نتعامل مع شيء ما مختلف LU‏ عن مجرد زيارة لحفل موسيقي . 
فعندما نذهب إلى حفل موسيقي » يكون من الواضح أن المستمعين يكونون 
مختلفين عن جماعة المصلين الذين يتجمعون في كنيسة لأجل العرض الموسيقي 
لآلام المسيح . وهنا يكون لدينا نوع من التناظر مع التراجيديا اليونانية . 
فمثل هذه الأعمال يمتد مجال نفوذها من تحقيق أسمى مطالب الثقافة الفنية 
والتاريخية والموسيقية . إلى التعبير الصريع عن أبسط الحاجات الإنسانية 
وأكثرها Gao‏ في الشعور. 
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*Threepeny Opera الأصرار على أن أويرا الينسات الخلاثة‎ re 
, بين الشباب في أيامنا هذه‎ LU أو تلك التسجيلات للأغاني الحديثة الرائجة‎ 
لها شرعيتها بالمثل . فهذه الأعمال تكون لها أيضا القدرة على تأسيس‎ 
اتصال . علي نحو تصل فيه إلى الناس من كل الطبقات وعلى اختلاف‎ 
خلفياتهم الثقافية . وأنا هنا لاأشير إلى الحماس الذي ينتقل بالعدوى بين‎ 
الناس ويشيع فيهم الإثارة  ما يكون موضوعاً لعلم نفس الجماهير ؛ رغم أن‎ 
هذا الأمر له وجود بالتأكيد. وقد صاحب دائماً الخبرة الأصلية للجماعة . وفي‎ 
عالمنا المليء بالمنبهات القوية . وفي ذلك الإشتياق للتجريب لذاته غير ا ملتزم‎ 
OY . والمدفوع تجارياً . فإنه يكون هناك قدر كبير مما لايؤسس اتصالاً حقيقياً‎ 
الإثارة وحدها لا يمكن أن تكفل اتصالاً باقياً . ومع ذلك . فإنه بالتأكيد لأمر‎ 
ذو دلالة أن جيل الشباب يشعر بأنه يعبر عن نفسه بتلقائية من خلال‎ 
الإيقاعات المهووسة في الموسيقى الحديثة أو من خلال الأشكال الجدياء تماما‎ 
. في الفن الحديث‎ 


وينبغي أن نتذكر شيئاً aol,‏ . إن الفجوة بين الأجيال التي نحسها في 
المنزل من خلال الخلاف الودي حول البرنامج الذي نود مشاهدته أو التسجيل 
الذي نود سماعه . هو خلاف يمكن أن wales‏ أيضاً داخل مجتمعنا ككل f‏ 
غلى الرغم من أننا ينبغي أن نتحدث بالأحرى عن التواصل بين الأجيال - 
Ub‏ أن الجيل القديم يتعلم أيضاً Lt‏ ما أثناء ذلك التواصل . وإنه لخطأ 
ERG‏ 
bagi *‏ البنسات الثلاثة * في الأصل عمل apt‏ جاي John Gay‏ ظهر في القرن السادس عشر 
تحت عنران " أوبرا الشحاذ أو الصعلوك * . وقد اشتهر هذا العمل بعد ذلك من خلال ب ربخت 
حينما حوله إلى نقد لفكرة الصعود الطبقي داخل المجتمع الرأسمالي . وسماه أوبرا البنسات 
an aes‏ أعاد ae ee‏ 


ı The knife ` ت ˆ بالسكين‎ ieee اا فى‎ 
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ذلك . فقط إذا أمكن أن نتناسى كل مراكز الرياضة . والطرق المعبدة 
للسيارات السريعة . والمكتبات العامة . ومدارس التدريب المهني التي Dle‏ 
tL‏ بسخاء أكثر مما هو متبع في المدارس الثانوية القديمة ‏ التي افتقدها 
شخصياً ‏ حيث كان غبار الطباشير يعد تقريياً جزءأ من تعليمنا . وأخيراً . 
فإن هنا الاعتقاد يعني Lead‏ أن نتناسى وسائل الإعلام . وما كان لها من 
تأثير واسع الانتشار على المجتع بأسره . إننا ينبغي أن ندرك أن كل هذه 
الأشياء يكن أن تستخدم بأسلوب عقلاني . فمن المؤكد أن الثقافة الإنسانية 
معرضة لخطر داهم من جراء السلبية التي تنشأ عندما تكون كل قنوات 
المعلومات الثقافية في متناولنا LE‏ على الدوام . وهذا يصدق بوجه خاص 
على وسائل الإعلام . وسواء كنا نتتحدث عن الجيل الأقدم الذي يقوم بعملية 
التنشثة والتثقيف . أو عن الجيل الأحدث الذي يتم تنشئته وتشقيفه » فإننا 
جميعاً كموجودات بشرية نكون مواجهين بتحدي التعليم والتعلم لأنفسنا . 
فما يكون مطلوباً منا هو على وجه التحديد التطبيق الفعال لتعطشتا 
للمعرفة . ولقدراتنا على التمييز بين-الأشياء حينما نكون مواجهين بالفن . 
أوحينما نكون مواجهين في الحقيقة بأي شيء ما تجعله وسائل الإعلام في 
متناولنا بوجه عام . فعندئد فقط نجرب خيرة الفن Ll.‏ خاصية عدم القابلية 
للاتفصال بين الشكل والمضمون ٠‏ فيتم إدراكها بصورة تامة بوصفها IL‏ 
اللاقايز nondiferentiation‏ التي تَلقى فيها الفن باعتباره شيئاً ما يعبر 
Le‏ ويتحدث إلينا في نفس الوقت . 

وما علينا سوى أن ننظر في الخيارات البديلة لنرى طبيعة هذه الخبرة . 
وسوف أقدم هنا فحسب مثالين متباينين . والمثال الأول هو تلك الحالة التي 
نستمتع فيها بشيء ما لأجل خاصية ما أو أخرى تكون مألوفة بالنسبة AS‏ 
Li,‏ أعتقد أن هذا هو أصل الفن الهابط وكل فن رديء . فنحن هنا نرى فقط 


144 


ما نعرفه من قبل . ولانريد أي شيء آخر . فتحن نستمتع هنا بلقاء القن . 
طالما أنه يمدنا بتأييد واه لما هو ٠ JJa‏ بدلا من أن Grats‏ . وهنا يعني أن 
الشخص الذي يكون مهيأ من قبل للغة الفن » يمكنه أن يدرك القصد من وراء 
الحدث . ونحن نلاحظ أن مثل هذا القن يدبر لنا Vel‏ . فكل فن هابط يكون 
.فيه شيء من طابع التكلف . وهو LILE‏ ما يكون حسن النوايا ومخلص 
المقاصد . ولكنه يتجه إلى تدمير القن . ذلك أن شيئا ما يمكن أن يسمى فنا , 
فقط عندما يتطلب منا أن نترجم العمل من خلال تعلم وفهم لغة الشكل 
والمضمون . كيما يمكن للاتصال أن يحدث حقا . 

والفنان القدير يمثل الطرف المقابل لحالة الفن الهابط . وهذا يكون Tel‏ 
مألوفاً على وجه الخصوص في اتجاهاتنا إزاء الفنانين الذين يعرضون فنهم من 
خلال الأداء . خنحن نذهب إلى دار الأوبرا لأن كالاس Callas‏ تغني » لا لأن 
أوبرا معينة يجري عرضها . وأنا أدرك هذا الأمر باعتباره حقيقة . ولكني 
أود الزعم بأن مثل هذا الاتجاه يكون غير قادر على توسيط خيرة بالفن بأي 
معلى حقيقي . فعندما نصبح واعين بممشل ما أو مغن ما أو بأي فنان آخر 
بوصفه وسيطا » فإننا فارس بذلك مستوى ثانويآ من التأمل . أما عندما 
تكون الخبرة بعمل فني ما خيرةٌ أصيلة . فإن ما يدهشنا Gl‏ هو بدقة عدم 
Jibs‏ الفنانين الذين يقومون بالأداء . فهم لا يعرضون أنفسهم 6 ولكنهم 
ينجحون في استحضار العمل وتماسكه الباطني في نوع من الوضوح الذاتي 
غير المتكلف . وهكذا يكون لدينا هنا حالتان متباينتان : فهناك ‏ من 
ناحية - قصد فني يحتكرنا لغرض معين . ويتمشل في الفن الهابط ؛ 
وهناك - من ناحية أخرى ‏ إغفال تام للنداء الحقيقي الذي يخاطبنا به 
العمل . لمصلحة مستوى ثانوي LO‏ نستشعر فيه متعة Spill‏ الجمالي Uis‏ 
tinti‏ 
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وببدو أن مهمتنا الحقيقية تقع بين هاتين الحالتين المتباينتين . فهي تقوم 
على قبول وإبقاء كل شيء مما يكون العمل قادرا على توصيله لنا Jai‏ 
القدرة الكامنة في صورته ASEN‏ على نحو بارع . أما السؤال عن مدى 
ضرورة الإستعانة بمعرفتنا التاريخية التي Ke‏ توسيطها ثقافياً لأداء هذه 
المهمة ء فهو مسألة ثانوية .. ففن العصور السابقة ينحدر إلينا مُستقطراً من 
خلال الزمان ٠‏ ويتم نقله من خلال تقليد يحفظه ويحوله إلى أسلرب حي في 
نفس الوقت . والفن اللاموضوعي في Upas‏ هذا - إن كان فقط في أحسن 
صوره . التي لانكاد اليوم فيزها عن صوره الزائفة - يمكن أن يمتلك كثافة 
مائلة من التركيب . وقدرة UE‏ على مخاطبتنا بطريقة مباشرة . فالعمل 
الفني يحول خبرتنا العابرة إلى صورة راسخة ودائمة لإبداع مستقل ومتماسك 
باطنياً ٠‏ وهو يفعل هذا على ذلك النحو الذي نتجاوز فيه أنفسنا من خلال 
النفاذ بعمق داخل العمل . فذاك « شيء ما يمكن أن يبقى lulo‏ في وقفعنا 
المترددة» 59 . هكذا شأن الفن Gh‏ ولازال هذا شأنه إلى يومنا هذا . 
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jà!‏ $ الثاني 
الف الات 


الطابج الاحتفالى للمسرح 


إننا مجتمعون هنا للاحتقال بمرور فترة طويلة ومتميزة في تاريخ المسرح 
الألماني . لقد كان لمدينة مانهايم مسرحاً للعرض الدائم مر على تأسيسه الآن 
أكثر من مائة وخمس وسبعين سنة . وإن الشعور بزهو الشقة فى النقس 
المصاحب لهذا الاحتفال بالذكرى هو شعور ينتمى في الواقع إلى ثقافة المجتمع 
البورجوازي نفسه الذي أبدع ودعم على نحو أصيل " مسرح العرض الدائم". 
ومازالت هذه الروح البرجوازية تساند امارح من هذا النوع . ومع ذلك » فإن 
Loess‏ وسبعين سنة ٠‏ إذا ما قورنت بإيقاع التغير التاريخى الأكثر 
EL‏ .لا تعد فترة طويلة جدأ ولا تكفل استقراراً . فالتحول البنيوي 
للحياة الاجتماعية الذى حدث فى تلك الفترة يعد عميقاً وحاسماً للغاية . 
لدرجة أن الوظيفة الاجتماعية للمسرح كانت ولا تزال ملتزمة بتسجيل هذا 
التحول . فخلال المائة وخمس وسيعين سنة الأخيرة قد تحول وجه عالمنا بعمق 
أكبر Ibu‏ عليه خلال مجمل العهد السابق من التاريخ الإنساني المدون . 
ا ايل الإحصاءات الدالة على النمو السكاني في المدن وفي قارة 
al‏ وا ا ا ن aie‏ ا 
التكنولوجيا الصناعية . وهو أمر يمكن لأي شخص أن يشاهده بنفسه بسهولة 
إذا ما غادر الأبراج العاجية لمدينة هايدلبيرج قاصدا الحياة الاجتماعية 
والاقتصادية المزدهرة لمدينة مانهايم الصناعية التي تدب فيها الحركة . وريما 
كان إسقاط المسافة هو أهم علامة دالة على هذا التحول . إن كل شخص 
غارس JI‏ . فالمجتمع الحديث هو ديموقراطية الترحال . وذات يوم كان 
أعضاء الفرق المسرحية الذين يزورون المراكز الدائمة للثقافة الارستقراطية 
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والبورجوازية . هم الذين يعدون" ممثلين رحلا ". أما اليوم فإن appar‏ المشاهدين 
- أصدقاء المسرح من أمثالنا - هم الذين أصبحوا رحلا وهم يجتمعون في 
ظل الكفالة الاحتفالية للمسرح . فكيف يكن للمسرح أن يبقى بلا تغير في 
ظل هذه الظروف ؟ كيف يكن للمسرح اليوم أن ghd‏ على ثقة مطمئنة في 
مستقبله ؟ 

إن نتاجات التكنولوجيا الحديشة قد استحوذت الآن بالفعل على قلب 
المسرح ذاته e‏ وليس واضحاً البتة إذا كان لا يزال هناك للمسرح أى مستقبل 
حقيقي على الإطلاق فى عالمنا بالغ التغير . فالفيلم والإذاعة بوجه خاص قد 
طورا أشكالاً جديدة LU‏ . كي يشبعا متعتنا الفطرية بالفرجة والموسيقى . 
والرياضة الحديثة أيضا قد انتجت نوعاً من الفُرجة الجماهيرية ذات الطابع 
الاحتفالي . على الرغم من أنها ليست لها أية علاقة يالفن . وحتى فى 
الشعر. فإننا يمكن أن نلحظ أثر النزعة التركيبية الجديدة المميزة لعصرنا . 
تلك النزعة نحو ما يمكن أن نسميه * المونتاج " . وهو تركيب على أساس من 
OLS‏ منجزة جاهزة . ومن المؤكد أن الشخص الذى يضطلع بهذه المهمة 
يكون عليه القيام بإسهام عقلي من جانبه » طالما أنه لازال عليه أن يستبصر 
أسلوب عمل كل شيء في مجمله - أو يستبصر . في حالة المونتاج الشعري 
والمسرحي . تأثير العمل ككل - ولكنه فى مهمته هذه لا يزال ينتمى إلى عالم 
النشاط الصناعي الحديث ؛ ويكون أقرب إلى المهندس من قرابته إلى العبقري 
المبدع . أفلا يشير هذا إلى تغير أساسي في مناهج الإنتاج ؟ ألن يفقد المسرح 
- وهو المركز الحقيقى للارتجال الرائع - مكانته في هذا العالم الجديد المؤسس 
تكنولوجياً ؟ 


لتقدير هذا السؤال حق قدره » فإن على المؤرخين النابهين أن يولوا انتياههم 
شطر الطابع المهرجاني الذي كان ينتمى دوماً إلى ماهية المسرح . إن المسرح 
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نتاج يوناني من حيث اسمه وطبيعته معأ . فهو من حيث ماهيته قثيلية تُنتج 
لتشاهد » وحالة التوحد التي تحدثها - والتي نكون فيها جميعاً مشاهدين 
لنفس الحدث - هى حالة توحد إزاء مشهد على مسافة منا . ولقد انتجت 
الثقافة اليونانية هذا الشكل الدرامي الموضوعي الجديد - الذي لازال له القدرة 
على أن يأخذ بمجامعنا اليوم - من الأشكال الموجودة الخاصة بالاحتفال 
التعبدي والرقص والطقوس . فلا ريب أن المسرح اليوناني كان له أصل ديني 
باعتباره يمثل جزء أ من الاحتفالات المهرجانية ( لدى اليونان ) . وبذلك فإنه - 
شأن كل مظاهر الحياة الاجتماعية الأخرى لدى اليونان - كان له بصورة 
أساسية طابع مقدس . ولكن ما هو على وجه الدقة الاحتفال ؟ إن الاحتفالات 
يُحتفل بها . ولكن ما هو الطابع الاحتفالي للاحتفال ؟ وبالطبع فإن هذه 
الخاصية لا ينبغي أن ترتبط في Los bil‏ بالبهجة والسعادة ؛ طالما Lal‏ 
بالحزن أيضاً نشارك في هذا الطابع الاحتفالي . ولكن المناسبة الاحتفالية 
تكون Lite‏ شيئاً متسامياً ينتشل المشاركين من وجودهم اليومي | ويسمو بهم 
إلى نوع من التشارك الكلي . وبالتالي فإن المناسبة الاحتفالية تمتلك ley‏ من 
الزمانية الخاصة بها . فهى ظاهرة متكررة بطبيعتها . وحتى الاحتفال 
المهرجاني الفريد في نوعه ينطوي في ذاته على إمكانية الإعادة . والاحتفال 
بذكرى مناسبة خاصة هو في حد ذاته احتفال يتم عرضه LLA‏ بطريقة 
مهرجانية . فالعرض التمثيلي هو أسلوب وجود الاحتفال » وفي هذا العرض 
التمثيلي يصبح الزمان هو اللحظة الثابتة asad the nunc stans‏ سام 
يصبح فيه الماضي والحاضر Lt‏ واحداً في فعل التذكر . ومن المؤكد أن 
الاحتفال بعيد ميلاد المسيح هو أكثر من احتفال بميلاد gall‏ الذي كان 
حاضراً في صورته الأصلية منذ ألفي عام تقريبا . فإن كل عيد من أعياد 
ميلاد المسيح يكون بطريقة غامضة متعاصرأ مع هذا الحاضر البعيد . ذلك أن 
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سر الاحتفال المهرجاني يكمن في هنا التعليق للزمان . وفي مقايل مثل هذه 
المناسبات الاحتفالية WU)‏ في حياتنا اليومية نحيا مقيدين على الدوام 
بأدوار جزئية وحدود زمانية . أما في الاحتفال . فإن جزئية أغراضنا تخلي 
السبيل لنوع من التشارك في لحظة متسامية مكتملة بذاتها لا تكتسب 
دلالتها من أية مهمة لازالت في حاجة إلى إنجاز ‏ ولا يتم الحصول عليها من 
خلال أى غرض يراد تحقيقه مستقبلاً . ومن الواضح أن التجلي الأكثر أصالة 
ونموذجية لهذه اللحظة المكتملة بذاتها . إنما يكمن في الاحتفال التعبدي . 
فهنا يكون تجلي SY‏ بمثابة حضور مطلق يتصالح فيه تذكر الماضي واللحظة 
الحاضرة في وحدة آنية . وهذا يفسر لنا السبب في أن الطابع الخاص للاحتفال 
المهرجاني لا يمكن وصفه من خلال مقاهيم سالبة قحسب . فالشيء الحاسم هنا 
لا يكمن في مجرد أننا يتم انتشالنا من مجال الحياة اليومية . ولا في كوننا 
لا ننتظر من الاحتفال أن يخدم أى غرض أبعد منه . فالشيء الحاسم والمميز 
هنا هو أن الاحتفال المهرجاني يقدم L‏ مضموناً إيجابياً Leb‏ . والحقيقة 
أن كل احتفال تعبدي هو نوع من الإبداع'. وهناك تصور مسبق واسع الانتشار 
بين العامة من الناس ٠‏ وهو أن ماهية كل احتفال ديني Ul‏ تفهم من جهة 
الممارسات السحرية . وهذا الموقف يعد طبيعياً LU‏ بالنسية لعصر تنويري 
تفسر فيه الاحتفالات والممارسات والطقوس . المسرفة في لامعقوليتها 
والمرتيطة بالاحتفال الديني . باعتبارها Ley‏ من الابتهال السحري تتخذه 
الجماعة لتضمن لنفسها الفضل الإلهي . ولكننا تعرف من البحث الحديث أن 
هذا التوصيف لطبيعة الاحتفال التعبدي يعد LDG‏ من أساسه . ete‏ 
يبدأ من تلك الصورة المتطرفة للحياة التي أصبحت تسود الحضارة الحديثة في 
مجملها : وهى ذلك التتبع المدروس والإحصائي للقوة والامتياز المادي . أي 
ذلك النزوع نحو الحصول على الأشياء واستغلالها الذي ترجع إليه الإنجازات 
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الأساسية لحضارتنا الحديثة . فهو توصيف يخفق في إدراك أن ماهية الاحتفال 
اللهرجاني الأصلية والتي لاتزال حية ‏ هى الإبداع والتسامي إلى حالة من 
التحول في الوجود D‏ 

إن المرء الذي يكون ملتزماً بممارسة منتظمة للأشكال الخاصة من العبادة 
التي وصفناها باعتبارها احتفالاً تعبدياً » يعرف ماذا يكون الاحتفال ti‏ . 
فحتي أشكال الاحتفال المسيحي المتخذة طابعاً دنيوياً ‏ مثل الكارنفالات 
التي لازالت تشاهد في البلدان الكائوليكية - لا تخلو تماما من كل صلة 
بالمسرح وما له من طابع احتفالي . ذلك أن المسرح - شأن الاحتفال الديني - 
يمثل أيضا Lely!‏ أصيلاً : فهو شيء يُستمد من أنفسنا . ويتشكل أمام 
أعيننا في صورة نتعرف عليها ونخبرها بوصفها إظهاراً لحقيقتنا الباطنية . 
فهذه الحقيقة المطمورة يتم استدعاؤها من الأعماق المتخفية لتخاطبنا . وفي 
العصر القديم الوثني كان هذا يحدث من خلال تجلي الإله . أما في الطقوس 
المسيحية فإن أضحية القداس لها دلالة مناظرة . ولكن Lent‏ من هذا القبيل 
يحدث في المسرح أيضاً i‏ وإن كان حدوثه قد تحقق على نحو مختلف LU‏ منذ 
تأسيس مسرح العرض الدائم . إن تأسيس مسرح العرض الدائم ليس مجرد 
تغير خارجي في الأسلوب الذي به تُحفّظ الثقافة المعاصرة وتفصح عن الطابع 
الاحتفالي السحري لمسرح أقدم عهدا . فإنه . بخلاف ذلك » يشير إلى تحول 
لهذا الطابع الاحتفالي ينطوي على مفارقة . فكما رأينا أن الخاصية المتأصلة 
في طبيعة كل مهرجان هى أنه يتميز بتكرار إيقاعي خاص يسمو به فوق 
صيرورة الزمان . وهو في نوع من الإيقاع الكوني يؤكد أنه ليست كل الأزمنة 
تمر مرور الكرام على وتيرة واحدة لها نفس الطبيعة . فعلى العكس من ذلك . 
نجد في مسار الزمان الاحتفالي أن ما يعود هو اللحظة المتسامية . ومسرح 
العرض الدائم يتخذ هذا الطابع الاحتفالي ويريطه بالأعمال التي تعرض E53‏ 
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هناك في أساليب متجددة على الدوام . وهكذا فإن الطبيعة الخاصة بالمسرح 
الحديث تقوم على تحول ينطوي على مفارقة . وأنا أود أن اقتبس هنا شيئا ما 
قد ذكره هوجو بن هوفمانشتال Hugo von Hofmannsthal‏ ذات مرة في 
هذا الصدد في إحدى مسوداته النثرية - لأنه إذا كان لأي امريء الحق في أن 
يتحدث عن المسرح في هذا القرن الذي نعيش فيه . فيجب أن يكون شاعرا 
من فيينا . لقد كتب يقول : « من بين كل المؤسسات الدنيوية » فإن المسرح 
هو المؤسسة الوحيدة الباقية ذات القدرة والشرعية العامة التي تربط حبنا 
للاحتفال وفرحتنا بالفرجة والضحك . والمتعة التي نحياها حينما ALG‏ 
ونستثار وتتحرك مشاعرنا بعمق ؛ بنزوعنا الغريزي القديم نحو الاحتقال 
المغروس في طبيعة الجنس البشري منذ العهد الغابر » © . 

وهذا هو الأمر.الذي يبدو جديراً بالاعتبار خاصة عندما نتأمل الدور 
المستديم للمسرح في ظل ذلك المجتمع المتغير الذي نحيا فيه . إن مسرح 
العرض الدائم الذي جلبته هذه التغيرات . هو نتاج إبداعي لمراكز ارستقراطية 
وبورجوازية . ولكن هذا الدور - كما أشرت في ملاحظاتي التمهيدية ‏ قد 
واصل التغير في سياق المجتمع الصناعي الحديث . وباسترجاع النظر نستطيع 
أن فيز ثلاث فترات عظمى في تاريخ المسرح : 

والفترة الأولى ٠‏ التي سوف أسميها بعصر الحضور الديني المتسامي . قد 
دامت حتى مطلع مسرح العرض الدائم . وخلال هذه الفترة ٠‏ كان من المسلم به 
أن التمشيل الدرامي ليس سوى عرض ثانوي » كما لو كان Uas‏ عارضا 
بالنسبة للاحتفال الديني . فهو كان يتمم الدور الخاص بحشد الجماغة الدينية 
لأجل الاحتفال . وهذا الشكل من الاحتفال المهرجاني الجمعي يستند إلى 
تاريخ طويل للغاية من خلفه . وكان يمثل بوجه خاص طابعاً مميزاً لعبادة الإله 
ديوتسيوس Dionysius‏ التي ولد منها المسرح اليوناني . فليست هناك 
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dele‏ دينية في أي عبادة dead‏ أخرى يتشابك أعضاؤها كمشاركين على هذا 
النحو الوثيق الذي كان يحدث في ممارسة الطقوس العربيدية لعبادة الإله 
ديونسيوس . وحتى الان الملغزة في العصور الوسطى he‏ وحتى مسرح 
الباروك في العديد من اشكاله - مسرحيات كالديرون Calderon‏ على سبيل 
المثال ‏ هى مسرحيات لم تعزل نفسها كلية عن بؤرة وتقاليد الحياة التعبدية 
والعشقية في الفترة المسيحية . ومن الواضح أن ما يمير هذا الفصل من فصول 
تاريخ المسرح تمييزاً LLG‏ أنه كان لايزال قادرا على أن Jee‏ نقطة تجمع لا 
يكون فيها المشاهدون بأقل أهمية من الممثلين . وهذا لايزال صادقاً حتى يومنا 
هذا . وإن كان من الواضح أنه من المستحيل أن يؤدى المشاهد هذا الدور 
اللازم جنباً إلى جنب مع الممثلين في أكثر أشكال حياتنا الثقافية حداثة ؛ 
طالما كانت هذه الأشكال محكومة من خلال التكنولوجيا . 
إن هذا [الدور] يكون LS‏ فقط لأنه من ماهية المسرح أن يقدم إلينا شيا 
ليس هو مجرد العمل الذي تصوره الشاعر أو الذي منحه المنتج صورة مرئية . 
فالعرض المسرحي - على العكس من ذلك - يستدعي شيئاً ما يمارس alai‏ فينا 
جميعاً » حتى وإن لم نكن على وعي به . وحتى المناسبة المسرحية الأكثر 
حميمية في يومنا هذا . لاتزال تحفظ tat‏ من واقع pas‏ الحضور الديني هذا » 
حينما كانت الاحتفاليات المسرحية لاتزال Vege‏ من الاحتفال المهرجاني 
للجماعة كلها . 
أما الفترة الثانية العظمي في تاريخ المسرح - والتي تعد أيضأ جزءأ من 
ميراثنا الثقافي المعاصر - فهي فترة تتميز بجلاء بمسرح العرض الدائم . ولقد 
تمثلت روح هذه الفترة من خلال شيلر Schiller‏ بوجه خاص . الذي وهب اسمه 
لسرح مانهايم القومي . وأنا أسمي هذه الفترة pan‏ التعالي moral A‏ 
transcendence‏ أو الجلال moral sublimity ltt‏ . وما Jai‏ هذه 
الفترة من التاريخ المسرحي عن الفترة الأولى ٠‏ إنما هو ذلك التوتر الذي يستشعره 
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كل عضو من جماعة المشاهدين بين الصور السائدة للحياة الواقعية والعالم 
الساحر الذي يعرض على خشبة المسرح . وتلك هى النقطة التي يصبع بالفعل 
عندها المشاهد مجرد مشاهد pall‏ الذي يرتبط في أذهاننا عن مشاهد 
المسرح الحديث - على الرغم من أنني ميال إلى القول بأن الأمر لم يعد على 
هذا النحو اليوم . ولقد خبر شيلر - ومعه مجمل القرن التاسع عشر - المسرح 
بوصفه شكلاً Lal,‏ من العزاء عن عالم كان متجهاً نحو الابتذال . فمهمة 
الدراما - كما عبر عنها شيلر ذات مرة ‏ هى أن توسع رؤيتنا للعالم ضيقة 
الأفق والمحدودة للغاية . وأن تجعل تديير العناية الإلهية بالأشياء جلياً على 
نحو IS‏ » من خلال تقديم صورة مرئية على خشبة المسرح بعالمها الساحر 
لنصيب الناس من الذنب والعقاب والكفاح وبلوغ المقاصد . وقصارى القول أن 
الدراما هنا تجعلنا نرى بوضوح الانسجام الأخلاقي للحياة الذي لم يعد من 
الممكن رؤبته في ILH‏ ذاته © 


ومن الواضح أن المسرخ يذلك يضطلع بمهمة لها طابع التعالي الخلقي . 
حيث إننا جميعاً نعرف أن الأحداث الرائعة التي تقدم على خشية المسرح ABS‏ 
لنا الحياة على النحو الذي ينبغي أن تكون عليه ti‏ . وكما ree ree‏ 
أن شيلر قد نظر إلى وظيفة المسرح كمؤسسة أخلاقية » على أساس أنها 
وظيفة قد تطلعت على خشبة المسرح إلى التحول لصورة أخلاقية أصيلة 
للحياة الاجتماعية P.‏ ومن شأن هنا التعالي الخلقي أن يرد المشاهد إلى 
أعمق خبايا وجوده . فهو لم يعد مشاركاً بالمعنى الذي كان ينظر به إلى أولثك 
الذين يشتركون في الاحتفال الديني أو الدنيوي بوصفهم مشاركين . فهو ليس 
سوى مشاهد a‏ وهذه الحقيقة تعكسها الصور الخاصة التي تعرض أمام ناظريه 
على خشبة المسرح . فهناك حيث يحل الظلام ٠‏ يسمع المشاهد المتوحد نداء 
التعالي الأخلاقي Lal‏ من خشية المسرح . 
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وبالاضافة إلى ذلك . فإن هناك شيشا جديدا LG‏ قد نشأ منذ أن بدأ 
مسرح العرض الدائم يارس دوره في المجتمع . فها نحن عندئذ » للمرة الأولى 
في تاريخ المسرح » نشاهد إعادة العروض المسرحية وإحياء الأعمال التي سبق 
عرضها على خشبة المسرح كتجربة أولية يقاس عليها . وها نحن عندئذ | 
اللمرة الأولى » غجد - بالإضافة إلى الأعمال المبدعة بواسطة كتاب معاصرين - 
ذخيرة كاملة من المسرحيات الكلاسيكية الجاهزة للعرض باستمرار . وها نحن 
عندئذ , للمرة الأولى . نكون مواجهين بمهمةالتوفيق بين تعاصر 
JS contemporaneity‏ من ماضي LiL‏ الثقافي وحاضره . 
ولاشك أن هذا الأمر في حد ذاته لا يستطيع أن يحول المسرح إلى متحف. 
فالمسرح لايصبع - وفي الحقيقة لا يمكن أبداً أن pa‏ - مجرد شيء " تاريخي” . 
ومتى عرض مسرح ما عملاً ذا اهتمام تاريخي فحسب . فإنه بذلك يكون قد 
كف عن الاضطلاع بدوره الصحيح والسامي ٠‏ وهو : أن يمثل الحضور ولاشي ء 
سوى الحضور . والحقيقة أننا مدينون لمسرح المائة وخمس وسبعين سنة المنصرمة 
ببعد جديد كلي من الوعي المعاصر . وهو : أن الأعمال الإبداعية للمسرح 
اليوناني والأسباني والإنجليزي . والكلاسيكي الفرنسي والألماني - وهى 
الأعمال التي تمثل أسمى الإنجازات في تاريخ الشعر الدرامي - قد 
استطاعت جميعاً أن تصبح ملكأ جديداً ومعاصراً لكل pole‏ . غير أن ذلك 
لايعني أن غاية أى برنامج مسرحي كلاسيكي هى أن يقدم عروضاً أصلية قد 
ob‏ أسلويها المتقن Lat‏ بواسطة أدباء نابهين . فعلى العكس من ذلك 
ad‏ أن القيمة التي يمتاز بها هذا الفصل من فصول المسرح . إنما هى يدقة 
القدرة على التلاحم التي يمتلكها الحاضر يا هو كذلك حينما ينجح في رفع 
الماضي إلى مستوى الحضور . 
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ولهذا فقد أرتأيت من قبل أننا على وشك أن نفتتح فصلا WE‏ في تاريخ 
المسرح . ومن المستبعد أن يكون هناك موضع للدهشة إذا ما استشعرنا ذلك 
الآن . لأن التحول البنائي في مجتمعنا يعد عميقا إلى حد أنه سيكون أمرا 
Line‏ إذا ما كنا لانزال نستمتع بالترف شبه المتحفي التاريخي في صميمه , 
والذي تجده في ذلك النوع من المسرح الذي أدى دوره الخاص في القرن التاسع 
عشر حينما كان الحصان والعرية هما الشكل الأساسي للمواصلات . 

فما هى إذن الفترة الثالثة (المقبلة من تاريخ المسرح ) ؟ إن العلماء لا 
يمكنهم أن يقوموا هنا بدور الأنبياء . فحسبنا أن نرسم صورة تخطيطية لملامع 
معينة للحالة الراهنة . كما أراها من منظور صديق للحياة المسرحية 
المعاصرة » عارف بفضلها . وليس بمقدوري بالفعل أن أضع اسماً سديداً لهذه 
الحالة ؛ طالما أنها لاتزال نصلاً غير مكتوب وناشئأ في تاريخ المسرح . ومع 
ذلك EU.‏ استشعر ذلك التوتر الأخلاقي بين الواقع وعالم المسرح الحالم » 
وذلك النداء الأخلاقي الجليل الذي أسس عظمة المسرح الكلاسيكي في القرن 
التاسع عشر . وتلك المسافة بين المشاهد الصامت وخشبة المسرح البعيدة التي 
تبدلت هيئتها بفعل الأضواء التي تعلوها . فكل هذه الأشياء لم تعد توافق 
اليوم استجابتنا الشعورية » ولم تعد تناظر إمكاناتنا المستقبلية . فوحدة 
المشاهد والممثل قد اكتسبت اليوم دلالة جديدة . فهذه الوحدة تؤثر في 
مشاعرنا ؛ بالضبط GY‏ نشعر أن العالم لا يمكن فهمه يبساطة من جهة التوتر 
المبدّع بواسطة إعلاء عاطفة أخلاقية . فعلى العكس من ذلك » نحن نشعر أن 
الروح الجمعية التي تساندننا جميعاً وتتجاوز SS‏ منا كأفراد » هى التي JAE‏ 
القوة الحقيقية للمسرح وتردنا إلى المنابع الدينية القديمة لمهرجان الطقوس 
الدينية . وفى المسرح المعاصر هناك الكثير الذي ينبئ بهذا التطور . ولاشك 
أن المشتغلين بمهنة المسرح سوف يشعرون أن هذا الطابع المميز للمسرح قد مر 
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الآن على إدراكه وممارسته عملياً فترة طويلة . في حين أن الشخص الذي 
لايشتغل بالفن هو فقط الذي سوف يدرك هذا فيما بعد . إذ يحاول فهم هذه 
الفلا على سول ` 

وليس من السهل أن نبتكر عنوانا لهذا الفصل الجديد من فصول المسرح 
الذى بدأ لتوه . فمن السابق تماما للآوان أن نستدل على ملامحه الجوهرية › 
وإن الكثير مما يلاحظه الشخص غير المشتغل بالفن ريما يكون برنياً تماما . 
ولكن مجمل النموذج الطبيعي الذي أعقب ذات يوم العواطف الجوفاء للمسرح 
الكلاسيكي الحديث . والتوجه السيكولوجي والصورة المسرحية الواقعية التي 
Ge‏ في جو إيحائي - وكل شيء قد شكل العالم السحري للمسرح - كل هذا 
يصدمنا اليوم باعتباره هروباً من الواقع . وحتي الاتقان الفني الذي ساهم في 
هذا التأثير ddl‏ والمنوم ؛ يبدو أنه جهد ضائع إلى حد كبير . 

اننا يجب أن نكون على بينة تماما من مدى الشرك الذي تمثله هنا كلمة 
" تقليد" oY . imitation‏ المحاكاة all mimesis‏ القديم والأشكال 
الحديثة من التمثل المحاكي . إنما هى صورة مختلفة LE‏ عما نفهمه عادة من 
كلمة التقليد . ذلك أن كل تقليد بمعناه الحق GI‏ هو عملية تحول لا تكون 
بمثابة إعادة تقديم فحسب لشيء ما كان موجوداً هناك من قبل . أنه نوع من 
الواقع المتحول تشير فيه عملية التحول إلى ما قد تحول فيها ومن خلالها . 
فهو واقع متحول ؛ لأنه يستحضر أمامنا الإمكانات المكثفة التي لم تشاهد 
أبداً من قبل . إن كل تقليد هو كشف . تكثيف لأطراف متباعدة . إن المسرح 
الحديث الذي بلغ من الجرأة حداً جعله يقترب من تلك الأطراف المتباعدة 
ويكتشفها ؛ لا يعد WU‏ ظاهرة ثانوية ما داخل مجتمعنا وثقافتنا . لأنه 
يبدو لي أن المسرح يتمتع بتلك الميزة الهائلة والمستديمة - مقارنة يسائر 
الإمكانات الأخرى التي يتميز بها - وهى أنه يخوض على الدوام تلك 
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التجارب الجريئة في التحول الذي يحدث أثناء التواصل المباشر للجماعة التي 
تتأسس بواسطة الممثلين والمشباهدين . فالممثل يستمد من المشاهد ذلك العرض 
التمشيلي الذي تجرأ على أدائه . ونحن المشاهدين - بطريقة عكسية - نتلقى 
من العرض الجريء للممثلين إمكانات جديدة من الوجود تتجاوز الحالة التي 
نكون عليها . إن نظرة القناع الزائغة التي لاتثبت على شيء . هى ما يعد 
انتباهاً Lae‏ » إنها مجمل المظهر الخارجي دون أن يكون هناك شيء وراء ه ؛ 
ولذلك فهي تعبير صريح * . وإن Las‏ دمية المسرح المعلقة بخيط والتي 
ترقص برغم US‏ هي الصدمة الدخيلة علينا التي تهز ثقتنا البورجوازية 
بأنفسنا التي ننعم بها . وتغامر بالواقع الذي نشعر معه بأتنا آمنيين . فنحن 
هنا لم نعد نععرف على ذاتنا في نطاق الهيمنة الخاصة بجوانيتنا . بل Lil‏ 
نتعرف على أنفسنا بوصفنا ألغوبة في يد القرة الجبارة فوق الشخصانية التي 
تتحكم في وجودنا . وبالطبع . فإن فن المونتاج والمهارات التقنية يساعدانا 
Lal‏ على جعل كل هذا مرئياً . ولكنهما لا يعملان على إنتاج إيهام بالواقع 
يشيه الحلم . فعلى العكس من ذلك . إذا كان للمسرح أن يقدم لنا شيئاً لا 
يكون مجرد خدعة سيكولوجية . وإذا كان له أن يقدم رمزا مبيناً وقول 
ناطقاً . فإنه يحتاج إلى نفس التجلي الروحي الذي يكون للغة والإيماء ة . 


* نظرة القناع غير جزئية وغيرمحددة » فهى نظرة تتسم بالشمولية كما لوكانت إيحاءً بمعنى AS‏ 

أرتعبيرمطلق يستحث امشاهد لكي يجسده عباتا . ولقد كان القناع يشل Lge‏ أساسياً في 
نسيج العرض المسرحي الذي انبشق من داخل الاحتفالات والطقوس الدينية عند الإغريق : 

ere‏ التي كان يرتديها ممثل المسرح الإغريقي كانت تحدد نوعية المسرحية lly‏ ما كان 
يسودها طابع المأساة أو الملهاة. وتحدد مكانة الشخصية » وعمرها . وحالتها الشعورية كما 
هو الحال على سبيل JUU‏ بالنسبة لأوديب الذي يغير قناعه عندما تبلغ مشاعره المأسارية 
ذروتها. ولكن مايهمنا في هذا الصدد هو ذلك التعبيرالصري يح الذي ييز القناع والذي يدعونا 
كمشاهدين إلى المشاركة فيه . ولازال الناس إلى يومنا هذا يحفظون هذا التقليد الأصيل في 
احتقالاتهم الدنيوية ( الكارنفالات على سبيل المثال ) . فهل يحفظ المبدعون أيضا ذلك 
التقليد من خلال فن المسرح المعاصر . 
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إننا اليوم على وعي دائم ومكثف gh‏ الكلمة الإنسانية والإيماء ة الإنسانية 
لهما قدرة على الترصيل تبدو بالنسبة لهما كل تكلفة مفرطة السخاء في ثقافة 
عالمنا المتتحول تكنولوجياً . تبدو بالنسبة لهما أمر آلا ثقة فيه ومقلقلاً 
ومصطنعاً وزائلاً . نعندما تنطق الكلمة حق نطقها . مثلما تأتي طرقة الباب 
في موعدها المضبوط . فإن شيئا ما يقدم نفسه على نحو لا يكن Lal‏ أن 
يحققه أي قدر من الاستثارة التقنية التي تصطنع أكثر المناهج تعقيداً . فلمن 
يقدم هذا الشيء نفسه ؛ وكيف ؟ من الواضح أنه لايكون WL‏ هناك بدوننا.. 
نحن المشاهدين . فنحن أنفسنا من ينبغي أن يسترد ما يفترض أن يكون 
هناك. فالخيرة المدهشة Lis‏ التي أنتجتها العقود القليلة الأخيرة للمسرح 
الناهض . هى أن الإنسان الحديث - الغارق على الدوام في فيضان من 
Ol al‏ والذي لايكاد يستطيع حماية نفسه من كونه مغموراً بلا حول 
ولاقوة بالتيارات التخديرية التي تحيط به - لايزال بمستطاعه أن يتصرف من 
تلقاء نفسه . وأن ينجح في الاستيقاظ من غفوته . وفي السماح لذلك الذي 
يقدم نفسه له بأن يوجد في الصورة المتسامية التي تتوج اللحظة الاحتفالية . 
لقد أصبح المسرح أكثر روحانية تما كان عليه الحال فيما مضى حينما كان 
العرض يشجع المشاهد على أن يلقي بظهره إلى مقعده ويستمتع بالمشهد 
فحسب . فصلتنا بالمسرح في الحقيقة هى صلة مباشرة نادراً ما نلقاها في 
وجودنا المتفرد تماما الذي يصبح محجوبأ عنا بواسطة آلاف من التوسطات 
التي تقوم بيننا وبينه . إن الخبرة الأصيلة للطابع الاحتفالي المستديم للمسرح 
تكمن فيما يبدو لي في الخبرة الجمعية المباشرة بطبيعتنا التي نكون عليها . 
وبالكيفية التي تتلاحم بها الأشياء معنا . من خلال ذلك التفاعل الحيوي بين 
الممثل والمشاهد . US,‏ يقول رلكه Rilke‏ : " من فوقنا . ومن حولنا . تلعب 
ال 
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2 
الناليف والتتس سر 


لطالما كان هناك توتر بين حرفة الفنان وحرفة المفسر . فالتفسير يبدو من 
وجهة bi‏ الفنان أمراً تعسفياً وهوائياً ٠‏ إن لم يكن بالفعل أمراً لا غناء فيه 
وهذا التوتر يبلغ مداه حينما يتم إجراء التفسير باسم العلم وبروحه . قالفتان 
pal‏ يجد أنه من العسير تماماً أن نعتقد فى إمكانية التغلب على كل 
صعوبات التفسير من خلال اتخاذ موقف علمي . وهكذا فإن مشكلة التأليف 
والتفسير تشل بالفعل UL‏ خاصة فيما يتعلق بالصلة العامة بين الفنان المبدع 
والمفسر . وطالما كان الشعر والتأليف الشعري هو موضع اهتمامنا . فليس 
بغريب في هذه الحالة أن ad‏ حرفة التفسير وحرفة الإبداع الفني متحدتين في 
شخص واحد بعينه . وهذا يوحي بأن التأليف الشعري تكون له - أكثر من 
الفنون الأخرى ‏ صلة حميمة بحرفة التفسير . وحتى حينما نطالب باتخاذ 
مرق علد قن تيز > ee tie‏ ايتا مدعنا 
يتم تطبيقها في مجال الشعر . على نحو ما نؤمن Wh‏ بوجه عام . فا موقتف 
العلمي نادرأ ما يبدو على أنه يتجاوز ما يكون متضمناً في أية حالة يكون 
فيها اشتباك فكري مع الشعر . ولن يكون هذا الأمر مثيراً للدهشة » حينما 


نتأمل فقط إلى أي حد قد تخلل التأمل الفلسفي الشعر الحديث في هذا ٠‏ 


القرن © . ولذلك . فإن الصلة بين التأليف الشعري والتفسير » لم Lis‏ 
فحسب داخل سياق العلم أو القلسفة وحدهما ily.‏ هى أيضا تمثل مشكلة 
داخلية بالنسبة للتأليف الشعري نفسه . وللشاعر وللقاريء با مثل . 


وعندما أطرح القضية على هذا النحو ؛ فإنني لا أود أن أصبح متورطأ في 
جدال فكري بين موقفي الدراسية الأكاديمية للأدب وحرفة الكتابة حول دعاوى 
التفسير . ولن أحاول أن أباري أسلوب التعبير المتأستذ لدى أولئك الذين 
يرتزقون من الكلمة . ويعرفون كيف يستخدمونها على أفضل نحو . فأنا أود 
ببساطة أن استخدم مهارتي الخاصة في التفكير الفلسفي . لأساعد الناس 
على أن يروا ما يستطيعون lamar‏ أن يتفهموه بأنفسهم . 

ما الذي يفسر لنا هذه القرابة بين التأليف والتفسير ؟ من الواضح أن هناك 
شيئاً ما مشتركاً بينهما . فكلا منهما يحدث في وسيط اللغة . ومع ذلك e‏ 
فإن هناك اختلاقاً بينهما . ونحن نريد أن نعرف مدى عمقه . ولقد أظهر بول 
فاليري Paul Valéry‏ هذا الاختلاق بقوة GL‏ . فلغة الحياة اليومية ‏ شأن 
لغة العلم والفلسفة - تشير إلى شيء ما بخلاف ذاتها وتختفي وراءه . وفي 
مقابل ذلك » فإن لغة الشعر تظهر ذاتها حتى حينما تشير. لدرجة أنها تبقى 
ماثلة بذاتها وفقاً لحسابها الخاص . فاللغة العادية تشبه عملة نتداولها فيما 
Lege Ly‏ عن شيء ما آخر » بينم اللغة الشعرية تكون أشبه بالذهب 
نفسه ‏ . وبداية . قإننا يجب أن تدرك أن هناك برغم هذه المقارنة 
المضيئة - حالات انتقالية تقف بين اللغة المنطوقة شعرياً من ناحية » والكلمة 
القصدية الخالصة من ناحية أخرى . ونحن في هذا القرن قد أصبحنا على ألفة 
بوجه خاص بالانصهار الحميم لكل من هذين النوعين من اللغة . 

ولنيدأ بالحالات المتياينة . وهنا ag‏ على أحد الطرفين المتقابلين حالة 
الشعر الغناني lyric poetry‏ ( وهو ما كان بلا شك يدور في ذهن فاليري ) . 
فنحن في زماننا هذا قد شهدنا ظاهرة جديرة بالاعتبار : فنحن نجد لدى ريلكه 
أو لدی جوتفريد بن Gottfried Benn‏ - على سبيل JUH‏ - أن لغة العلم 
قد غزت بالفعل لغة الشعر . على نحو كان سيبدو حدوثه غير قابل للتصور 
على الإطلاق في الشعر العظيم . فقط منذ يضع أجيال خلت . فما الذي حدث 
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بحيث أمكن لكلمة قصدية بوضوح ٠‏ أو لتعريف ما . أو حتى لفهوم علمي ما 
أن يندمج مع التدفق الإيقاعي للغة الشعرية ؟ 

ولننظر الآن في حالة الراوية باعتبارها Gb‏ آخر مقابلاً . والتي تعد 
بوضوح أكثر أشكال الفن مرونة . وهنا نجد أن لغة التأمل الانعكاسي re-‏ 
8 التي تربط الأشياء والأحداث من حولنا . قد كانت دائماً متبسطة 
دون تكلف . ليس فحسب في حديث الشخصيات القصصية lye‏ أيضاً في 
حديث الراوي . أيا كان هذا الراوي . ولكن ألسنا نواجه شيئاً ما جديداً هنا 
كذلك . حتى بالقياس إلى الابتداعات الجريئة للراوية الرومانتيكية ؟ فنحن لم 
نشهد فقط اختفاء المنظور السردي » وإنغا نشهد أيضاً تحلل مفهوم الحدث ذاته ؛ 
ونتيجة لذلك فقد تداعى الاخعلاف الكائن بين لغة السرد ولغة التأمل 
الانعكاسى . l‏ 


ومن الظاهر أنه حتى الأديب الأكثر عداءً لدعاوى التفسير لا يمكن أن 
يخفق في رؤية الصلة المشتركة بين التأليف والتفسير . وهذا الأمر يظل 
صادقاً حتى إذا كان LE Lely‏ بالطبيعة الإشكالية لكل تفسير ولكل تفسير 
ذاتي شعري بوجه خاص s‏ ومعتقداً ‏ على اتفاق مع إرنست ينجر Ernst‏ 
ob - Jünger‏ ” أى شخص يقدم Lot‏ على عمله Ul.‏ يحط من قدر 
نفسه" . فما هو التفسير إذن ؟ إنه بالتأكيد ليس شيناً WU‏ للشرح الذي 
يستخدم التصورات . وانما هو يشبه إلى حد كبير فهم وأيضاح شيء ما . ومع 
ذلك . فإن هناك الكثير مما يمكن أن نقوله عن التفسير فضلاً عن ذلك . أن 
التفسير في معناه الأصلي يتضمن الإشارة في اتجاه معين . ومن المهم أن 
نلاحظ أن كل تفسير يشير في اتجاه ما وليس نحو نقطة نهاية أخيرة ؛ بمعنى 

أنه يشير إلى مجال مفتوح يمكن أن يملا على انحاء متنوعة . 
ويمكتنا أن نميز بين معئيين مختلفين من التفسير : التفسير بمعنى الإشارة 
إلى شيء ما ء وبمعنى إظهار معنى شيء ما . " فالإشارة إلى شيء ما " 
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"pointing to something”‏ هى نوع من " التعيين " الذي يقوم يدور 
العلامة sign‏ . وفي مقابل ذلك > فإن " إظهار مايعنيه شيء ما" 
Use ul. "pointing out what something means"‏ اتا إلى 
نوع العلامة التي تفسر ذاتها . وهكذا فإننا عندما نفسر معنى شيء ما , 
فإننا بالفعل نفسر تفسيراً ما . ومحاولة تعريف وتأسيس حدود نشاطنا 
التفسيري تردنا إلى السؤال المتعلق بطبيعة التفسير ذاته . فعلام تكون 
العلامة ؟ هل كل شيء يكون علامة بمعنى ما ؟ وهل كان جيته lins‏ حينما 
Jar‏ الرمز symbol‏ مفهوماً أساسياً بالنسبة لكل إستطيقا . وزعم " أن كل 
شيء يشير إلى كل شيء آخر". وان" كل شيء يكون رمراأ " ؟ 9 أم Lil‏ 
يجب أن نخفف من حدة هذا الزعم ؟ هل يكن أن ad‏ أى شيء كان . يشير 
مثلما تشير علامة ما على هذا النحو . ويطالبنا بأن نتخذه على هذا النحو 
وأن نفسره على هذا الأساس ؟ من المؤكد أننا يجب أن نحاول مراراً قراءة 
طابع العلامة المميز للأشياء . وبهذه الطريقة فإننا نحاول أن نفسر ذلك الذي 
يخفي ذاته في نفس الوقت » كما هو الحال في تعبير الإيماءة gesture‏ على 
سبيل المثال © . ولكن حتى في هذه الحالة . فإن التفسير ينشأ داخل كل 
منغلق على ذاته » ويوضح MAY‏ الذي فيه تشير العلامة عن طريق استظهار 
ذلك الذي تشير إليه أساسأ من ذلك الذي يكون بذاته مختلطأ وغير واضح 
وغير محدد . وهذه العملية التفسيرية ليست مثابة قراءة لمعنى شيء ما › 
وإنما من الواضح أنها تكون كشفاً لما يشير إليه الشيء نفسه من قبل . 

وهذا التقابل يُظهر لنا القضية المطروحة هنا . فليست مهمتنا هى أن نفسر 
أونتفحص عبارة لاغموض فيها أو نظام يتطلب منا أن ذعن له فحسب . 
فمهمتنا هى فحسب أن نفسر شيئاً ما حينما يكون معناه ليس مطروحا 
بوضوح . أو حينما يكون ملتبساً . ولنسترجع الأمثلة الكلاسيكية للأشياء 
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التي تتطلب مثل هذا التفسير » من قبيل : سرب الطيور ٠‏ أو نبوءة كهنة 
الآلهة . والأحلام ٠‏ والموضوعات التصويرية المحخيلة ‏ والكتابة الملغزة . ففي 
كل هذه الحالات يكون هناك جانبان مطروحان للتفسير : فهناك أولاً إشارة في 
al ZI‏ معين تحتاج هى ذاتها إلى تفسير . ولكن هناك أيضأ في نفس الوقت 
استبقاء لذلك الجانب من الشيء الذي يراد إظهاره على هذا النحو. فمهمتنا 
هى فقط أن نفسر ذلك الذي تكون له كثرة من المعاني . 

وقد يحق لنا التساؤل عما إذا لم يكن في مقدورنا أن نفسر هذا الالتباس 
إلا عن طريق كشف هذا الالتباس . وهذا يردنا إلى قضيتنا المتعلقة بالصلة 
بين التأليف والتفسير داخل مجمل العلاقة الكائنة بين نشاط التفسير ونشاط 
الإبداع الفني . إن الفن يتطلب تفسيراً بسبب غموضه الذي لا ينضب معينه . 
فهو لا يمكن أن oss‏ على نحو مرض بلغة المعرفة التصورية . وهذا يصدق 
على الشعر بالمثل . فالقضية تتعلق بالعلاقة الخاصة بين التأليف والتفسير 
داخل إطار التوتر الكائن بين الصورة المتخيّلة image‏ والتصور concept‏ . 
فالمعنى الملتبس للشعر يكون مرتبطأ على نحو لا يقبل الانفصام بالمعنى غير 
الملتبس للكلمة القصدية . والوضع الخاص للغة بالنسية للوسائط الأخرى 
للصورة الفنية - كالحجر واللون والصوت وحتي الحركة الجسمية في الرقص - 
هو ما يسمح بحدوث هذا التوتر والتداخل التبادلي . فالعناصر التي تتألف 
منها اللغة ويشكلها الشعر وفقا لأغراضه الخاصة . هى علامات خالصة يكن 
أن تصيح hii‏ عناصر للصورة الشعرية يفضل معناها . وهذا يعني أنها WE‏ 
أسلور بها الخاص في الوجود بوصفها لغة قصدية intentional language‏ ._ 
وينيغي أن نتذكر هذا بوجه خاص في زمانتا هذا الذي أصيع فيه التحرر من 
أي خبرة بالعالم مفسرة موضوعيا Val‏ يبدو على أنه يمثل ميداً أساسيا للفن 
المعاصر . ولكن الشاعر لا يكن ان يشارك في هذه العملية . فاللغة باعتبارها 
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وسيطأ ومادة للتعبير . لا يمكن أن تحرر ذاتها LOG‏ من المعنى . والشعر 
اللاموضوعي lie‏ . سوف يكون مجرد طنطنة * . 

وبالطبع oli‏ هذا لايعني أن الأدب يكون محصوراً فحسب في حدود اللغة 
القصدية بهذا المعنى Jet.‏ ا ٠‏ فإنه يمتلك دائماً نوعاً من الهوية بين 
المعنى والوجود . على نقس النحو الذي به يربط السر المقدس بين المعنى 
والوجود في وحدة واحدة . فإن " الأنشودة هى الوجود ") . ولكن ماذا عساه 
يكون هذا الوجود ؟ إن كل كلام قصدي يتجه بعيداً عن ذاته » فالكلمات 
ليست مجرد تراكيب من الأصوات ٠‏ وإغا هى إياءات ذات معنى تعجه بعيداً 
عن ذاتها مثلما Jai‏ الإيماءة gesture‏ . ونحن lapar‏ نعرف أن الخاصية 
الصوتية للشعر تكتسب معنى ٠‏ فقط من خلال فهم المعنى . ونحن ‏ فقط 
على نحو أليم للغاية - نعي أن الشعر يمثل قيداً لغوياً . وأن ترجمة الشعر 


* يتعرض جادامر هنا لتضية بالغة الأهمية قد عيالجناها في سياقات مختلفة من بحوثنا » رهى 
أن مادة الشعر الأساسية هى الكلمة القصدية . أي الكلمة التي تقصد معنى وتقول شيئا ما ؛ 
LE‏ مثلما أن مادة ا موسيقى هى الصوت الموسيقي نفسه . حقأ إن الصورة الشعرية لا تتألف 
من مجرد كلمات تقصد معان ٠‏ بل ويمكن القول إن الشعز نفسه لا يمكن تصوره دون موسيقى 
مثلة في الإيقاعات . بل وحتى في الكلمات نفسها التي تكون لها قيمة موسيقية خاصة بها- 
ومع ذلك فإن الموسيقى هنا ينبغي أن تفهم باعتبارها مباطنة في السياق اللغوي نفسه ؛ 
فالكلمات الموسيقية بمفردها لا تخلق Lat‏ ؛ إذ لابد أن ترتبط معانيها في سياق لغوي ما . 
فيدون هذا الارتباط لمعاني الكلمات تصبح موسيقى الكلمات نفسها أشبه بضوضاء . ولذلك 
فإن الشعر حينما يحاول أن يحتذي الموسيقى الخالصة باعتبارها فنا لا موضوعيا أو لا تمثيلياً . 
فإنه يُقدم يذلك على مخاطرة مصيرها القضاء عليه ؛ لأنه سيتحول بذلك إلى مجرد خطاب 
قي فعض ets gle‏ وري بالكلمات + ار gall JS‏ مهرد من المعتى det‏ إن 
موسيقاه Yt‏ ستفقد بالتالي تأثيرها علينا . ففى حين أن الموسيقى تستطيع أن تخلق صورة 
معبرة وأن تخاطبنا على نحو مباشر من خلال لغة الصرت الموسيقي وحده . فإن الشعر لا 
يستطيع أن يفعل ذلك إلا من خلال المعاني القصدية للكلمات . 
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تلقي على عاتقنا بمهمة إلهامية وإن كانت استفزازية « بحيث يستحيل إنجازها 
بإتقان تام * 

ولكن هذا د يعني أن وحدة الخاصية الصوتية والمعنى التي تميز كل كلمة 
ننطقها . تبلغ تحققها التام في الكلام الشعري . فالعمل الشعري - مقارنة 
بكل أشكال الفن الأخري - يمتلك باعتباره لغةٌ طابعاً من اللاتحدد . ووحدة 
الصورة التي تعد طابعاً LE Le‏ للعمل الفني الشعري - مثلما هى بالنسية 
لكل نوع فني آخر - تكون حاضرة على نحو حسي » وبهذا الاعتبار لا يكن 
اختزالها إلى مجرد قصد المعنى . ولكن هذا الحضور لازال ينطوي على عنصر 
قصدي يشير إلي بعد لا محدد من التحققات الممكنة . وهذا هو بالضبط ما 
يمنح الشعر أولية على الأشكال الفنية الأخرى » ما سمح له بتحديد إطار مهام 
الفنون البصرية . لأن الوسيط اللغوي الذي يكون تحت إمرة الشعر . يستدعي 
حضوراً وحدساً ووجوداً . ومع ذلك ٠‏ فإن هذه الكلمة يتم تحققها - لدى كل 
شخص يستجيب للكلمة الشعرية - على نحو حدسي فريد لا يمكن توصيله 
للآخرين . وبذلك فإن اللغة تستدعي الفنان البصري ليضطلع بدوره هنا . 
فالفنان يكتشف لحساب صورة متخيلة تكتسب شرعية لاجدال فيها . ونحن 


* تبدو WW‏ جادامر - مثلما تبدو في أحيان أخرى من مقالاته - مشتتة ومتتاقضة ظاهريا على 
نحو قد يلتيس على القارئ العادى loys‏ يرجع ذلك إلى أنه كما لاحظ محرر الكتاب في 
مقدمته - لا يكتب هنا مقالاً أكاديمياً . ولإزالة اللبس الذي قد يحدث في ذهن القارئ , فإننا 
نقدم الإيضاح التالي : إن اللغة الشعرية ترصف يأنها لغة قصدية بمعتى أنها تشير إلى معنى 
أوتوجهنا نحو شي e‏ من العالم أو الوجود الذي تشير اليه معاني الكلمات؛ ولكننا مع ذلك لن 
نجد هذا المعنى ( أو الشيء الآخر الذي يشير إليه المعنى ) خارج لغة الشعر . فاللغة الشعرية 
هنا كما يوضحها هيدجر  id‏ الخارج وتجلبه إلى بيت اللغة . وهذا ly‏ فعل الإيماءة 
الذي يشير إليه جادامر هنا إشارة غير مكتملة ؛ فالإيماءة تشير بالتأكيد إلى شيء أو معنى ما 
بخلاق ذاتها , ولكننا في نفس الوقت نجد هذا المعنى داخل الإيماءة ذاتها أو في فعل الإيماء 

نفسه كما علمنا ميرلويونتي . أو قل إن ا معنى والصوة الكلية التي يخلقها يكون حاضرا 
رمتجلياً في الكلمات المحسوسة بصوتياتها وتشكيلاتها الخاصة . وهو ما يسمبه ميكيل 
دوفرين بالحضور المحسوس للمعنى ؛ فالمحسوس هنا يكون مشربا بالمعنى والدلالة . 
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نسمي هذا الأسلوب التسلطي للخيالي . وهو يمكن إبطاله فقط بواسطة فعل 
إبداعي جديد ينتج فطأ جديداً من الخيالي . غير أن الوظيفة الصحيحة 
للشاعر هى قول مشترك . أي قول يمتلك حقيقة مطلقة Jai hii.‏ كونه 
يقال . والكلمة اليونانية التي تعبر عن هذا هى كلمة أسطورة mythos‏ . 
فحكايات الآلهة والناس الذين يروّى عنهم في الأسطورة هى حكايات تتمتع 
بخاصية الوجود . فقط من خلال الرواية عنهم . فهم يكونون موضوعا 
لاعتقادنا . فقط Ub‏ يروي عنهم مراراً وتكراراً . وبهذا المعنى الدقيق ذاته , 
فإن كل شعر يكون أسطورياً ؛ لأن التصديق الذي نمنحه له يعتمد على فعل 
القول ذاته . ولكن الشعر بذلك يجد ذاته في العنصر الذي ينتمي إليه كل من 
التأليف والتفسير . والحقيقة أن التقسير يعد بالفعل جزء أ من كل تأليف . 
ويمكننا أن نعضد هذا القول بالرجوع إلى حيلة شعرية كانت ذات يوم لها 
شرعيتها التي لايتطرق إليها شك . وفقدت حظوتها فقط في الأزمنة الأكثر 
حدانه مع شعر الخبرة الذاتيه ley. poetry of subjective experience‏ 
يجول بخاطري هنا GI‏ هو المجاز الذي يعبر عن شيء واحد بواسطة شيء آخر. 
فالمجاز يكون مكنا بالنسبة للشعر U‏ كان يوجد هناك Gil‏ مشترك مستقر 
من التفسير يحدث فيه المجاز . فإذا ما تم الوفاء بهذا الشرط › فإن المجاز 
لاينبغي عندئد أن يظهر فاتراً وبلا حياة . وحتى حينما يكون هناك تناظر 
دقيق بين المجاز والمعنى ٠‏ فإن مجمل اللغة الشعرية لازالت عندنذ في 
مستطاعها أن تمتلك ذلك البعد المفتوح من اللاتحدد الذي يتيح لها أن تكون 
شعرية , بمعنى ما لا يمكن استنفاده تصورياً . وسوف أحاول أن أوضح هذا 
JL‏ . إن مناقشة كتابات كافكا kafka‏ قد تمركزت حول الطريقة التي 
يستطيع بها تشييد عالم من الحياة اليومية على نحو منعزل مشرق هاديء لا 
يمكن وصفه . ولكن هذا العالم المألوف بوضوح يكون مصحوباً بشعور غامض 
من الغرية الذي يولّد فينا اتطباعاً ob‏ كل شيء يتجه بالفعل وراء ذاته إلى 
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شيء ما آخر . ولكننا في نفس الوقت لا يمكن أن نفسر كل هذا على أنه 
مجاز ؛ بالضبط لأن الحدث الرئيسي الذي يقدمه هذا النموذج المتقن من الفن 
الروائي . هو انحلال لأي Gil‏ مشترك من التفسير . فالشعور الذي نتوقع فيه 
أن يشير كل شيء نحو معنى أو تصور ما يكن تفسير شفرته . هو شعور يتم 
إحباطه . فالنص يستحضر على نحو شعري المظهر الخارجي للمجاز فحسب . 
وينفتح على مجال من الغموض . 

وهنا يكون لدينا مثال غلى التفسير الذي يكون داخل إطار التأليف e‏ 
والذي يتطلب مع ذلك تفسيراً تاليا . والسؤال الذي يفرض نفسه الآن هو : 
من الذي يقوم بالتفسير هنا ٠‏ الشاعر أم المفسر ؟ أم أن الأمر هنا هو أن 
كليهما يقدم تفسيرات بمجرد ان يشرع كل منهما في اداء وظيفته الخاصة به ؟ 
أم أن الأمر هو أنه في هذا المعنى وذاك القول الذي يقال يكون هناك شيء ما 
"موحَى به تلميحاً " ولكنه لا يكون " مقصوداً " ؟ إن التفسير يبدو تحددا 
أصيلاً من الوجود أكثر من كونه نشاطأً أو قصدأ معيناً . 

ونحن نجد شيناً شبيها بهذا عندما نتأمل غموض نبوءة كهنة الآلهة . 
فهى أيضا تنتمي إلى مجال التلميح أكثر مما تنتمي إلى مجال التفسير . فما 
دقع أوديب إلى قدره المحتوم ليس خطأ أحمق حفزته قوة خبيثة . ولا هو رغبة 
مدنسة في نقض الحكم الإلهي ٠‏ وهو ما أودي به في النهاية إلى الهلاك . 
فمعنى التبوءة في هذا النوع من التراجيديا يكمن في كون البطل يدنا بمثال 
إيضاحي نموذجي على غموض القدر الذي يهدد كل منا . ونحن كموجودات 
بشرية نكون مأخوذين بطبيعتنا في محاولة تفسير معنى هذا الغموض . 

والكلمة الشعرية تشارك بالمثل في هذا الغموض . وإنه ليحق لنا وصف 
اللغة الشعرية بأنها أسطورية , بمعنى أنها لا تتطلب أى اثبات من أي شيء 
آخر وراء ذاتها . فغموض اللغة الشعرية يوافق غموض الحياة الإنسانية في 
مجملها . وها هنا تكمن قيمته الفريدة . فكل تفسير للغة الشعرية يفسر 
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فقط ما قد فسره الشعر من قبل . وما يفسره الشعر لنا ويشير إليه ليس هو 
بالطبع نفس ما يقصده الشاعر . فما يقصده الشاعر ليس على الإطلاق شيا 
LEU‏ لما يقصده أى شخص آخر . فماهية الشعر لا تكمن في توجه قصدي 
نحو شيء ما آخر . فهى تكمن ببساطة في أن ما يكون مقصودأ وما يقال 
يكون WL‏ هناك في القصيدة . فالتفسيرات المطروحة - شأنها ols‏ 
التلميحات الغامضة في القصيدة ذاتها - تكون مرتبطة ارتباطاً Lids‏ بوجود 
القصيدة . فكل تفسير يصبح مشاركا في وجود القصيدة . فكما أن القصيدة 
توحي بمعني ما بأن توجهنا وجهة معينة » كذلك فإن الشخص الذي يفسر 
القصيدة يتجه صوب وجهة معطاة . ونحن عندما قرأ تقسيرا ما » فإننا نولي 
وجوهنا شطر اتجاه معطى » ولكننا لانقصد هذا التفسير الجزئي في ذاته . 
ومن الواضع أن لغة التفسير لا ينبغي أن تضع نفسها موضع ذلك الذي تتجه 
اليه هى ذاتها. فالتفسير الذي يحاول قعل ذلك إنغا يستدعي إلى أذهاننا 
صورة الكلب الذي حينما نحاول أن ندله على شيء ما › فإنه يتجه بنظره 
oly,‏ نحو اليد التي تشير بدلا من أن ينظر إلى ما نحاول أن نظهره له . 
والأمر يبدو على نفس النحو LE‏ عندما يحدث التفسير داخل التأليف 
نفسه . فمن ماهية العبارة الشعرية أنها Lad‏ تنطوي على لحظة تتجه بعيدا 
عن ذاتها . وفن ومهارة التعبير الذي يضفي طبقة من الخاصية الجمالية على 
العبارة الشعرية ‏ يمكن اتخاذه موضوعا للتأمل الجمالي . ولكن الحقيقة أن 
مثل هذا الفن يتخذ وجوده الحقيقي في كونه يتجه بعيداً عن ذاته ويتيح لنا 
أن نشاهد ماهية ذلك الذي يتحدث عنه الشاعر . فلا الشاعر ولا المفسر تكون 
لهما في حد ذاتهما أية شرعية خاصة . فمتى تجد أنفسنا في حضرة شعر 
حقيقي » فإن هذا الشعر يتجاوز دائماً WS‏ من الشاعر والمفسر . إذ أن AS‏ 
منهما يتتبع معنى يتجه نحو مجال مفتوح . ولذلك lb.‏ الشاعر - مثل 
المفسر - يجب أن يدرك يوضوح أن ما يقصده هو نفسه لايتمتع باية ميزة 
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خاصة . فتصوره الذاتي أو وعيه القصدي الخاص يكون موجهاً بإمكانات 
مختلفة عديدة من الفهم الذاتي التأملي . ويكون مختلفا تماماً عحا ينجزه 
بالفعل اذا كانت القصيدة تمثل إنجازاً ناجحاً . 


إن هزيود Hesiod‏ - الذي يعد في تضرعه الشهير لربات الفنون أول من 
أظهر بوضوح Ley‏ برسالة الشاعر - يمكن أن يدنا بمشال ترضيحي على ما كنت 
أقوله الآن . ففي بداية tise galt‏ [أنساب الألهة] Theogony‏ تتجلى له 
ربات الفنون ‏ وتقول : " إننا نعرف كيف نقول أشياء كاذبة كثيرة بحيث تيدو 
LS‏ لو کات صادقة Ly.‏ تغرف Ll‏ د .جتنا نشاء+ذلك- أن 455 
الحقيقة " P‏ . وعادةٌ ما تفهم هذه الكلمات على أنها تعكس موقفاً نقدياً من 
تناول هومیروس Homer‏ للآلهة LS.‏ لو أن ربات الفنون قد قلن لهزيود : 
" نحن نريد لك خيراً . فلن ننيتّك WS‏ - مشلما فعلنا مع هومر ‏ رغم 
استطاعتنا فعل ذلك Uly.‏ سننبئك فقط بالحقيقة " . ونظراً لأسباب عديدة . 
وبوجه خاص للسيمترية الملحوظة بين البيتين'الواردين في شعر هزيود ؛ فأتا 
اعتقد أن ما يعنيه هزيود هو ذاك : متى يكون لدى ربات الفنون شيء ما 
ليمنحنه » فإنهن يمنحن الحقيقة والكذب Lee‏ . فمن الطابع المميز للغة الشعرية 
أنها تنطق الحقيقة واللاحقيقة معاً . فالحقيقةالخاصة بالشعر لا تكون 
محكومة بالتمييز بين صادق وكاذب على نحو ما فهمها الفلاسفة العدائيون 

. * يزعمون أن " الشاعر يروي أكاذيب عديدة‎ of 
على سؤالي الأصلي يبدو أنها تطرح نفسها الآن . لقد‎ LEY! وهكذا فإن‎ 
كان هناك دائماً عنضر من القصد والتفسير منتمياً إلى غموض الشعر . ولكن‎ 
ca عندما لم تعد هناك لغة مشتر‎ ٠ عندما انهار الأفق المشترك للتفسير‎ 
عندما فقد التلاحم الرائع للأسطورة الكلاسيكية والدين المسيحي الذي ظل‎ 
- خلت . عندما فقد مكانته الواضحة بذاتها‎ LL تلاحماً قوياً حتى مائتى‎ 
كان لابد إذن لهذا الانهيار أن ينعكس في لغة الفن . ونتيجة لهذا . فإننا‎ 
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نشاهد عنصر التأمل الانعكاسي التفسيري يتخذ دورأ أكبر لم يبلغه من قبل 
في روايات كافكا وتوماس مان Thomas Mann‏ وموسيل Musil‏ وبروخ 
Broch‏ . ان ذكرنا bis‏ اسماء ادياء اصبحوا في ذمة الله . فالرابطة 
المشتركة بين الشاعر والمفسر تصبح واضحة اليوم بصورة متزايدة . وفي ختام 
تحليلنا . يمكن القول ob‏ هذا الأمر ينبثق من كوننا نعيش في زمان يكون ‏ 
برغم الجهود الدءوبة لاكتشاف كلمة التفسير الحاسمة - موسوماً بإنكار لليقين 
على نحو ما عبر عن ذلك قول هيلدرلن في قصيدة " منيموسين " : « نحن 


علامة بلا تفسير») . 
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3 
الصورة والابماءة 


هناك اليوم قدر كبير من فقدان الثقة في أشكال التعبير التقليدية . فالفن 
والبورتريه *portraiture‏ اللذان يحملان طابعاً دينياً » قد أصبحا يمثلان الآن 
Talb‏ اشکاليا . وحتى فن تصوير الطييعة 1328205886 الذي يصور 
الطبيعة في طابعها غير المتصنع بوصفها You‏ للنشاط الإنساني - قد أصبح 
يشل طابعاً إشكالياً من حيث هو موضوع لفن التصوير . وهذا يصدق حتى 
بدرحة أكبر على لغة التراث الإنساني التي تتحدث إليتا فق حك ماده بيده 
ial;‏ بعالمها الديني الذي يعد الآن عزيز JU‏ . فعندما يستدعي ور 
حديث هذا العالم الرمزي ‏ المحمل بمعناه الثقافي - فإننا نجد أنفسنا مدفوعين 
إلى التساؤل عما إذا لم يكن المصور قد أخفى بذلك واقعأ قاسياً يجب ý‏ 
تعرفه » بل وتعرفه بالقعل . لأنه من المؤكد أن الندرة العزيزة للرمز والإنكار 
الشديد للرمزي . هو على وجه التحديد ما 520 الفن المعاصر في كل أشكاله 1 
وهذا يقيناً ليس نتاجاً لأسلوب تعسفي أو لشكل ما من أشكال العناول Lily.‏ 
هو - على العكس من ذلك - يعكس فحسب Lash Tal‏ وهو أن الفن الذي 
لايزال لديه شيء ليقوله لنا اليوم » يجب أن يلبي مطالب اللحظة الراهنة . 

إن الرمز هو شيء مايُسهل عملية التعرف . والندرة العزيزة للرمز هى سمة 
ميزة للحظة التاريخية التي نعيشها الآن . فهى تعكس ذلك الطابع المتزايد 
* فن البورتريه هو التصوير الرصفي الذي يتمشل WE‏ تعبير صورة شخصية كاملة أو نصفيه أو 


جبهية أوجانبية . ولكنه قد يتمثل أيضا صورة جماعية collective portrait‏ . ومن 


أمشلته لوحات البورترية ذات الطابع الديني من قبيل : تلك اللوحات التي تصور المسيح أو 
العذراء ع أو كليهما معا مع مجموعة من القديسيين . 
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من عدم الألفة واللاشخصانية الذي يميز العالم المحيط بنا . إن التعرف هو 
ماهية كل لغة رمزية . وكل فن - UI‏ كان نوعه - سيكون Lasha‏ لغة تعرف . 
وحتى فن عصرنا الذي تقدم لنا نظرته الخرساء ألغازاً مزعجة ٠‏ يظل نوعاً من 
التعرف : فنحن (ill‏ في هذا الفن أشياء عالمنا المحيطة بنا والتي لا يكن حل 
شفرتها . فهو يقدم لنا شفره تصويرية نحاول أن نقرأها على أساس من 
المعنى الذي تعبر عنه . ولكنها تكون مكتوية من خلال علامة لغوية لا يمكن 
تفسيرها أو حل شفرتها . ونحن E‏ هذه العلامات في فن التصوير 
باعتبارها pole‏ السطع الخاصة بالنقطة والخط واللون » ولكن المعنى المسجل 
في هذه العلامات يبدو غير ملموس ولا منطوى وغير قابل للقياس . وعلى 
الرغم من ذلك . فإننا لانزال نقول إن هذا البناء المشار إليه يكون WU‏ وفقاً 
لحسايه الخاص . وأن هناك تفاعلاً دينامياً قد تم أسره . أو أن هناك حلا 
للمشكلة قد تم التوصل إليه . وهكذا فإنه يكون هناك Lie‏ معنى في كل 
أشكال الفن الحديث التي نشاهدها من حولنا . ولكنه معنى لا يمكن حل رمز 
شفرته . والموسيقى - التي ريما تكون أكثر الفنون Whe‏ - قد علمتنا طيلة 
قرون عديدة أن مثل هذا الأمر يكون محتملاً . فكل تأليف من " الموسيقى 
المطلقة " تكون له تلك البنية من المعنى الذي لا يكن حل شفرته . وحتتى 
' التصوير المطلق " *absolute painting‏ . لم يهجر Liles‏ مجال المعنى 
الذي نواصل حياتنا فيه . 

: عما كان عليه في أى وقت مضى‎ LLL! يجعل سؤالنا التالي أكثر‎ Lin, 
هل لازال في مقدور. القن أن يستدعي بصورة مقنعة الموضوعات الأسطورية‎ 
لدى العالم اليوناني على نحو ما تم التعبير عنها في الدراما القديمة والشعر‎ 
التصوير المطلق هو فن التتشكيل الخالص بواسطة اللون . وهو يناظر الموسيقى المطلقة أو‎ * 

الخالصة أو موسيقى الآلات ( أي الموسيقى التي تستخدم الآلات الموسيقية وحدها في خلق 

التعبير الموسيقى ) ؛ من حيث إنه لا يصور موضوعات مستمدة من العالم الخارجي . كما سبق 
أن نوهنا إلى ذلك . 
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الملحمي epic poetry‏ وهو العالم الذي يعد مألوفا ومبجلاً لدينا مع أنه 
بعيد عنا بصورة لاتصدّى ؟ هل هذه الرموز كافية لترميز عالمنا الذي لا يكن 
حل شفراته ؟ إنه لمن الواضح لأي امريء يسترجع النظر في التطورات التي 
حدثت في مائتي العام الأخيرتين . أننا قد لانستطيع أن نوظف الأشكال 
المعروفة والرموز المألوفة لنا لأجل هذا الغرض . فيجب أن نعترف بأنه منذ 
العصر الباروكي وما ارتبط به من شكل متسام للتعبير الإنساني المسيحي i‏ 
لم تعد هناك لغة رمزية قادرة على أن تنال رضانا . وأنا لا أفكر هنا في 
الجهود الواهنة لأولثك الذين سعوا إلى نوع من التقرير التصويري أثناء ras‏ 
الكلاسيكية الجديدة . فما على المرء سوى أن يتأمل التأثير الذي يحدثه النظر 
إلى لوحات أستاذ مثل فيورباخ Feurbach‏ أو إلى إنجاز التصراتيين » بعد 
معايشته لأسلوب الاستخدام المكثف للون والنزوع نحو التجريد مما يميز فن 
قرننا هذا . JIL,‏ . فإن علينا أن نتساء ل إذا ما كان أم لم يكن الفنان 
المعاصر لايزال قادراً على استرداد أى شيء كان من هذا التقليد الإنساني ~ 
الأسطوري الذي يمكن أن يصبح Ize‏ معبراً عن إحساسنا الخاص بعدم الألفة . 
ail‏ لمن الصادق Ly‏ أننا اليوم لنا رؤية لبلاد اليونان مختلفة بعمق عن 
الرؤية التي كانت لدي جيته عندما ate‏ في Iphigenia (asad) ale‏ 
تقابلاً بين النماذج التامة للإنسانية والتقاليد البريرية للثراسيين * . Jais‏ 
جهود يعقوب بوركهارت Jacob Burckhardt‏ وفردريك نيتشه أمكن بوجه 
عام أن ندرك على وجه الدقة كم كان اليونان مختلفين li>‏ عن صورة أولئك 
اليشر النبلاء الذين قدموا رؤيتهم الكلاسيكية لكي نحتذيها . والتراث 
الإنساني اليوم يعد أمراً حيوياً بالنسبة لنا ؛ بالضبط لأننا نكون الآن واعين 
على الدوام بما يكمن وراء البهاء الأبوللوني للفن اليوناتي . وإن إعادة 
اكتشاف هيلدرلن في هذا القرن - أو بالأحرى اكشافه للمرة الأولى - كان 


* ساكتو إقليم ثراسيا القديم بشيه جزيرة البلقان . وهو الآن إقليم مقسم بين اليونان وتركيا . 
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Ue‏ ذا أهمية خاصة ؛ حيث إن إنجازه الخاص قد عضد الرؤية الجديدة والأكثر 
عمقالبلاد اليونان التي حدث فيهاالحضو المظلم الكامن الخفي 
للتيتانز "Titans‏ جنباً إلى جنب مع الأشكال العليا من الوضوح والبهاء 
الاو 9 , 
وهذا التحول في رؤبتنا للتقليد الإنساني هو الذي يتيح لهذه الرؤية أن 
تشارك في الإحساس بعدم WY‏ الذي نلقاه من حولنا . لأن هذا التقليد يقدم 
لنا نفس لغز الوجود الإنساني : فتحن نعرف أنفسنا » ومع ذلك لاتعسرف 
أنقسنا » في الصراع بين الطبيعة والروح ٠‏ بين البهيمية والإلاهية » وهو بعد 
لازال متحداً بصورة لا تقبل الانفصام في الحياة الإنسانية . وهذا الصراع 
يتخلل على نحو غامض كل أنشطتنا الشخصية والسيكولوجية والروحية في 
أخص صورها . ويربط الحياة اللاواعية للوجود الطبيعي بوجودنا الواعي 
المختار بحرية لأجل إنتاج وخدمة متوافقة ومتنافرة في نفس الوقت . وهذا هو 
ما يتيح للديانة اليونانية - على نحو مانلقاها في الشعر الملحمي والدراما - 
أن تخاطبنا من جديد : فهى JEE‏ محاولة أولى لحل لغز وجودنا . 
ونحن يمكن أن ندرك هذا على نحو لا نظير له لدى هوميروس في وصفه ‏ 
الجسور بشكل ملحوظ . وإن كان إنسانياً بصورة حميمية دائماً — للحرب 
الطروادية وعودة الأبطال للوطن . ولدى هزيود في ثيوجينياه [وصفه لأنساب 
الآلهة] التي يشيع فيها قدرة غريبة . فهزيود يروي حكاية رهيبة عن الجيل 
الأول من الآلهة القدامى . قبل أن يتخذ زيوس عرشه على جبال الأولمب ليحكم 
الناس والآلهة بالحكمة والقانون . وهوميروس يحول الحكاية الغابرة عن 
طروادة « والعودة للزطن » والخطوب التي chi‏ بالأبطال العائدين وأحفادهم - 
* هم المردة الجبابرة الذين حكموا العالم قبل آلهة الأولب . فهم . كما تنبثنا الأسطورية اليونانية ‏ 
الأبناء الذين أنجبتهم الأرض ١‏ جايا) بعد اتصالها بالسماء ( أورانوس ( فتشكل منهم جيل 
خاض Le‏ ضد YA‏ الذين يتزعمهم زيوس . ولكن النصر كان حليف الآلهة . 
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يحولها إلى مصدر للشعر والأغنية الأسطورية يكون في متناولنا على الدوام . 
وإذا كان هوميروس يقدم حكايته الملحمية التسجيلية عن الآلهة والآلام التي 
يشيعونها بين الناس - يقدمها في أشكال غابرة من السرد » فإن هذا يعني أن 
الدراما اليونانية تقدم لنا تحولاً فريدا لهذا العالم المختلق إلى الشكل المباشر 
للعبادة الدينيه . وهكذا . فإن الملحمة والدراما اليونانيتين مهما تبدوان 
بعيدتين » فإنهما لازالتا تقدمان وترويان لنا شيئاً ما عن أنفسنا من خلال 
إظهار أفعال الآلهة والأبطال الذين يمثلوننا جميعاً . 

ونحن مدينون لفقيه اللغة والتر ف. أوتو بتبصيرنا gl‏ آلهة اليونان يمثلون 
Jal‏ جوانب من العالم ذاته O‏ . وهذا هو السبب في أننا لا زلنا نستطيع 
أن نعايش هذا الواقع ٠‏ رغم أن دلالتهم الأصلية والدينية والتعبدية قد اختفت . 
فهم يظلون واقعيين بالنسبة لنا ؛ لأننا أيضا ما زلنا عرضة لأن نروع من 
خلال تحول فجاتي في مظهر الأشياء - فإن Use‏ واحدأ يكن أن يغير كل ثليء 
acs,‏ واغدة د كنا اتنا esl‏ نكرو على al‏ اعرا TEA‏ 
والكارثة والمرض والموت والحب والكراهية والابتهاج والكبرياء والطموح . 
ويمجمل المدى الواسع من الآلام والعواطف الإنسانية التي عايشها اليونان 
باعتبارها الحضور الحقيقي لآلهتهم . فالأسطورة اليونانية تتحدث عن هذه 
الخبرة الأساسية بالأسلوب الذي تحدث به هذه الأشياء ؛ وهى الخبرة التي 

وقد يحق للمرء أن يتساء ل إذا ما كانت هذه الخبرة بالوجود التي تغمرنا 
هی كل ما يكون متضمناً هنا ؟ ألسنا نكون فاعلين حقاً ؟ وماذا :عن الصراع . 
والقرار والخطيئة والذنب ؟ أولسنا نجد أيضآً كل هذا في الملحمة والدراما 
اليونانيتين ؟ إن هذا Gabe‏ بلا ريب » ولكن أحد الأستبصارات الأكثر 
خصوبة التي يتم بلوغها من خلال دراسة القدماء إنما تكمن في المنظور الجديد 
LE‏ الذي تقدمه لنا عن طبيعة ” القعل " قي الأدب الدرامي . وفي الأدب 
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الملحمي بوجه خاص . والشيء المدهش Lie‏ هنا هو أن هذا المنظور لا يكون 
Te‏ علينا . فعندما نجد لدي هوميروس صفحات وصفية تصور الآلهة التي 
تلهم بنفسها قرارات الناس . عندما تجد هذه الصفحات الوصفية وقد تجاررت 
مع صفحات وصفية اخرى تصور قدر اكبر من الوعي بالذات ومن الذاتية 
والتأمل الانعكاسي . فنرى فيها البطل يتخذ قرارته الخاصة في كربة الشك ؛ 
فإننا عندئذ لا نصبح ميالين ‏ على سبيل JEM‏ إلى إسناد هذه الصفحات 
الأخرى إلى مؤلفين من عصر مختلف . فنحن تدرك من خلال ملاحظة للواقع 
أكثر قرباً . وهذا يعني Lad‏ من خلال ملاحظة لأنفسنا أكثر قربأ - ندرك أن 
هوميروس كان محقأ LU‏ في ربط كلا النوعين من الوصف التصويري حتى 
في نفس الصفحة الواحدة . فعندما تتخذ إحدي الشخصيات قرارها . 
وتلهمها أثينا [الاهة الحكمة] Lal‏ ياتخاذ هذا القرار . فإن هذا لا يتضمن 
زعمين متناقضين يمكن أن يكون أحدهما فقط صحيحا » بحيث asl‏ إما أن 
يتخذ البطل القرار أويكون القرار Lh‏ بواسطة Li‏ . ولكننا ‏ على العكس 
من ذلك تجد أن نفس الحدث الواحد يكون مرئياً من منظورات مختلفة . 
وفقهاء اللغة . من أمثال برونو زنل Bruno Snell‏ وآلبن ليسكي Albin‏ 
Lesky‏ )© بوجه خاص . قد استطاعوا أن يظهروا لنا - فيما يتصل بالملحمة 
وحتى الدراما عند القدماء - أن مفهومنا عن الفعل يمثل تفسيراً ذاتياً واحدي 
البعد بصورة متطرفة من جانب الإنسان الحديث . وإذا كنا الآن في موضع 
يتيح لنا أن نرى هذا بوضوح أكبر . فإننا مدينون بذلك بصورة أقل إلى تقدم 
المعرفة العلمية . ويصورة أكبر إلى خبراتنا الخاصة التي أرغمتنا على أن 
نتخلى عن بعض أوهامنا المتعلقة بطبيعة الوجود الإنساني ٠‏ وعلى أن نواجه 
ألغازه بطريقة أكثر at,‏ وأقل دوجماطيقية . 

لقد فهم اليونان القدر بلغة الدين . فما يصيب البشرية هو أمر فسره 
اليونان من جهة الصراع الكائن بين الآلهة أنفسهم . ونحن هنا لسنا مهتمين 
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. بالذنب وتكفير الذنب E i‏ بفكرة القدر والقربان .إن البطل التراجيدي 
يشبه - وفي الحقيقة يمثل - ضحية. قريانية .. أليست هناك حكمة عميقة في 
فكرة القربان هذه , أليست هناك مشاركة . إزالة للحدود بين الأنا والأنت 
والنحن من خلال وحدة جمعية فريدة يتم فيها التعالي على تحدد القدر ؟ 
. وعلى الرغم من أن كل هذا يعد طايعاً Tee‏ للعالم اليوناني ١‏ فإننا لا AÉ‏ 
هذه الفكرة كشيء ما غريب Jains. LU Lle‏ عنا عبر امتدادات زمانية 
سحيقة . فهى على العكس من ذلك تثل أقصى ما يمكن أن تبلفه الحياة 
الإنسانية , قشل التعقد الغامض لوجودنا الخاص Lai‏ في شكل يوناني . 
ولو كان لي أن استخدم لغة الفلسغة للحظة هنا ٠‏ فيمكنني أن أوضح هذه 
النقطة بالرجوع إلى التمييز الهيجلي بين الجوهر والموضوع . إن ما يعنيه 
هيجل " بالجوهر " substance‏ - وما أعنيه Ui‏ به في هذا السياق - ليس هو 
تلك المقولة المستمدة من فلسفة الطبيعة اليونانية والتي انحدرت إلينا عبر 
قرون من الفكر الميتافيزيقي . فهى كلمة قد أصبحنا جميعاً نألف استخدامها 
بعناها الهيجلي وقتما تحدثنا - على سبيل المثال - عن فرد ما ذي جوهر بحق . 
أو عندما نقول إن شخصا ما يكون Lal‏ بدرجة كافية . ولكنه ينقصه الجوهر . 
" فالجوهر " هنا يفهم باعتباره شيئاً ما يدعمنا . على الرغم من أنه لا يتجلى 
في ضوء الوعي التأملي . أنه شيء ما لا يمكن أبداً الإفصاح عنه بصورة 
تامة . على الرغم من أنه يكون ضرورياً بإطلاق لوجود كل وضوح 
ووعي وتعبير واتصال . فالجوهر هو " الروح الذي يكون قادرا على أن 
ان a‏ 0 . إن هذا البيت من شعر ريلكه يوحي بأن الروح يكون أكثر مما 
يعرفه الفرد أو يمكن أن يعرفه عن نفسه . ولقد استدعي هيجل فكرة الجوهر 
ليفهم طبيعة روح شعب ما أو روح عصر ما : تلك الحقيقة المنتشرة في كل 
شيء ٠‏ والتي تدعمنا e Laer‏ ولا تكون حاضرة تامأ بطريقة واعية في فرد 
جزئي واحد . وإذا كان الدين اليوناني قد رأى القرار الإنساني على أنه نتاج 
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Jad‏ مقدس أكثر من كونه مجرد ممارسة لنشاط إنساني ؛ فإنه بذلك قد 
أنصف تلك الحقيقة التي مؤدآها : أننا دائماً نكون بخلاق ما نعرفه وأكثر مما 
نعرفه عن أنفسنا , وإن ذلك الذي يتجاوز معرفتنا إنما هو بدقة وجودنا 
الحقيقي . 
ما هو موضع الفن المعاصر بالنسبة لهذه الحقيقة التي لم تفقد شيئأ من 
صدقها ؟ كيف ترتبط هذه الحقيقة بالشكل الذي ظهرت عليه عند اليونان ؟ 
وأنا سوف أغض النظر عن الشعر وإمكاناته الخاصة التي أتاحت له أن يقدم 
. شيئاً ما من خلال الكلمة المنطوقة التي تستخوذ على انتباهنا بحضورها 
المكنف . فالبحث في الكيفية التي يتداخل بها الماضي والحاضر في ترجمة 
التراجيديا القدية إلى أشكال شعرية جديدة Gl‏ هو موضوع للبحث قائم 
بذاته . ولكن الفتون البصرية لاتعرف شيئاً عن موت لغة ما وبعشها من جديد 
في الوسيط اللغوي للعصر الراهن . فهى يجب أن تبقى في مجال المرئي , 
يجب أن تبقى هى نفسها مرئية في عالم يصير على نحو متزايد بواسطة 
أدوات العمل الحديث Ue‏ بلا ملامح . على نحو ما يتجلى ذلك من خلال 
التجريد والتركيب والاختزال والتشكيل وفقا للنماذج . كيف يكن لدين القن 
اليوناني الذي يضفي طابعا Lin‏ على الآلهة أن يعود في سياق الفن 
المعاصر ؟ إنه بالتأكيد لا يمكن أن يُنتج التعرف على المألوف . وعلى الأقل 
التعرف على الشخصيات المألوفة من قييل : شخصية i‏ افيجينيا *Iphigenia‏ 
* أفيجينيا asti izl:‏ 0+ وكلليتمتسترا ٠ Clytemnestra‏ التي قدمها 
أبوها Lis‏ لديانا ربة الصبد يعد أن قعل أحد الأبطال اليوناتيين الغزال المقدس لديها قبل أن 
يرحلوا لاسترداد طروادة k.‏ أثار غضب ديانا التي منعت عنهم الرياح أثنا » رحلتهم فتوقفت 
. ولكى يحضر أجامنون أفيجينيا لتقديمها ULUS‏ ؛ خدع زوجمه مدعي أن ابنته ستزف 
إلى أخيليوس بطل أبطال اليوتان . وفي المينا ء ( ميناء أوليس ) حيث ترسو gall‏ ذبحت 
العروس في ثياب الزفاف مما أثار حقيظة زوجحه التي اتخذت هذا الأمر مبررا لخيانته أثناء 
غيابه وقتله عند عودته > رغم ما حل به من خطوب هو ورفاقه من الأبطال أثناء » عودتهم 
مظفرين ال ل ا ٠‏ فأرسلت عليهم Lly‏ فضلوا 
طريقهم + حتى إن:اوديسيوس تاه في البحر عشر سنوا 
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على نحو ما صورها فيورباخ . * فروحها مازالت تبحث عن أرض 
اليونان " O‏ فالشيء الوحيد الذي يعد مألوفاً لنا اليوم على وجه العموم 
هو عدم الألفة ذاتها ‏ والتي تُستضاء LEL‏ بواسطة وميض من gall‏ سريع 
الزوال . ولكن كيف يكن لنا أن نعبر عن هذا في شكل إنساني . 

gigil‏ أن هذا يمكن فعله من خلال لغة الإيماءة gesture‏ . فما تعبر عنه 
الإماءة يكون " هناك " في الإيماء ة ذاتها . إن الإيماءة هى شيء ما يكون 
جسدياً برمته وروحياً برمته في وقت واحد . فالإيماءة لا تكشف عن أي معنى 
كامن وراء ذاتها . فمجمل وجود الإيماءة يكمن فيما تقوله . وفي نفس الوقت 
فإن كل إيماءة تكون أيضاً معتمة بطريقة ملغزة . إنها سر يحتفظ بشيء ما 
بقدر ما يكشف . لأن ما تكشف عنه الإيماء 5 انما هو وجود المعنى أكثر من 
كونه معرفة المعنى . أو لنقل - لو عبرنا عن ذلك بمصطلحات هيجلية - إن 
الإيماءة تكون جوهراً أكثر من كونها موضوعاً . وكل إيماءة تكون إنسانية 
ولكن ليس كل sek!‏ تكون على وجه الحصر إيماء ة خاصة بموجود بشرى . 
والواقع انه ليست هناك I‏ إيماء ة تكون مجرد تعبير عن شخص مفرد . 
فالإاماءة ‏ مثل اللغة - تعكس دائماً Ule‏ من المعنى الذي تنتمي إليه. 
والإيماءات التي يكون الفنان قادرا على أن يظهرها في عمله , الايماء ات التي 
تتيح لنا أن نفسر عالمنا , لا تكون أبداً مجرد إيماءات إنسانية فقط * . 


- 


وهذه التأملات الانعكاسية تقودني إلى لوحات فيرنر شولتس Werner‏ 
2 المستمدة من الميثولوجيا اليونانية . ففي إحدي لوحاته يصور ثلاث 
سفن توافق بصورة تقريبية تخطيطية أبسط فكرة لنا عن سفينة مبحرة . ومع 
* مجمل وصف جادامر للايماء: هنا وثيق الصلة يوصف ميرلويوتتي للايماءة الذي يقوم عليه مجمل 
وصفه للخبرة الجمالية ( وخبرة اللغة عموما ) كخيرة LSU!‏ تنطوي فيها الإيماءة على معناها 
على نحو يشبه أفعال البدن التي تحمل دلالتها الروحية في باطنها . 


ولمزيد من التفصيل حول توصيف ميرلوبونتي المسهب في هذا الصدد. انظر كتابنا : الخيرة 
الجمالية » دراسة في فلسفة الجمال الظاهراتية . الفصل الثاني من الباب SEN‏ 


183 


لفافإنها Lad‏ تخلق إيحاءً بمراكب البحر المتوسط لدى القدماء . وفي هذه 
اللوحة يمكن أن نكتشف شراعا أحمرٌ W Lae, ai Lel is‏ للون 
الرمادي . والسفن تبحر Lee‏ واحدة تلو الأخرى . وعندما ننظر إليها › فإنتا 
قد نتذكر جيدا العودة اليونانية الى الوطن من طروادة . العودة الى الوطن 
التي تكون WE‏ موضوعاً للتأمل حتى قبل خضوع المدينة أو قبل عودتهم 
الفعلية المبتلية للوطن بعد تحطيم المدينة . ومن ناحية أخري » فإننا قد لا 
نفكر حتى في اليونانيين على الإطلاق . وعلى أية حال » فإن اللوحة ليست 
تصويراً لحدث من المفترض أن يكون قد وقع في زمان أسطوري أو تاريخي 
فعلي . فما الذي ينتظر هذه السفن المتوجهة إلى الوطن ‏ وما هو الوطن 
هنا ؟ - أيكون عدم الوثوق في الرحلة وفي خداع القدر . فهذه السفن تقدم 
نفس إيماءة المصير الإنساني . 

ولننظر الآن في لوحات الطبيعة لدى فيرنر شولتس . ما هي لوحات 
الطبيعة هذه ؟ إن حد الساحل والبحر اللذين ينحران الشاطئ من أمامنا › 
والأطلال التي تنشب أظافرها في الستماء كما لو كانت تبكى زوال الأشياء 
بل وحتى الزهور والأسماك والبوم والفراشات - كل هذه الأشياء هى 
of Lil‏ © . وبالطبع فإنها تمثل نوعاً Lo‏ من الإيماءات . إنها تنطق اللغة 
الصامتة الخاصة بشعارات ونياشين UO‏ لغة الرمز التي تتيع لنا أن 
نتعرف على الأشياء التي تنتمي لبعضها دونا حاجة إلى كلمات . ثم هناك 
أخيرا الإيماءات الانسانية WIS‏ . وهذه ليست مجرد إيماءات لموجودات بشرية 
فردية في عالم متمثل 7 Lo‏ . بل انها هى نفسها إيماءات تصويرية . كذلك 
فإنني لست أفكر مظلقاً في الشخوص الإنسانية المومئة التي يمكن فحسب 
التعرف على صورتها هنا أو هناك . فالخلفية التي تبرز عليها هذه الشخوص 
والتي تكون منسوجة معها ٠‏ ليست بإياءة أقل أهمية يتم صياغتها فحسب 
وفقا لمياديء السطح واللون . ففي إحدى اللوحات تتبدى L‏ صورة متخيلة 
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لأنتيجوني *Antigone‏ حبيسة في جدار وهي تهلك حتى الموت ببطء ؛ 
لأنها قد وضعت قوانين العالم السفلي فوق قوانين الدولة . وانتيجوني 
المصورة هنا ليست ثلا للشخصية الأسطورية في الأدب اليوناني التي 
صورت فيه على نحو بارز بوضوح . بل إنها إيماءة تمثل اختيارا ذاتياً للموت 
ولا شيء آخر . والجدران الغائرة من حولها تغوص أيضاً في إيماءة تصهر 
الإنسان والعالم في وحدة واحدة . أو تأمل صورة بنشيسيليا 
**Penthiselea‏ : إياء : المنطلق بجواده في حومة كاملة » صائد ومصيد في 
وقت واحد . قبل أن يضيبها السهم وتسقط . وهذه الإيماءة الأولية لفعل 
القنص إلى أن يصيبنا السهم بقسوة ١‏ هى إيماءة تتطلب تفسيراً واضحاً . 
تأمل Laat‏ إيماءة أوريستس PUI ***Orestes‏ على يسار النقش الثلاثي 
للمذيع : إن کک م الكارثة المرتقب حدوثها . ولسنا بحاجة 
لمعرفة خاصة كي نفهم أن ما نراه هو ضحية قريانية تسلم رأسها لضربة 
eee‏ ا CT‏ يكون التغرف:عليها yal‏ 


* انتيجوني ( أو أنتيجونا كما شاع نطق اسمها بالعربية ) : ابنة أوديب ملك طيبا من يوكاستي 
8 التي هی wl‏ وزوجته في وقت واحد . دقنت أخوها يولينيكس Polynices‏ ليلا 
بعد أن قتل في معركة ضد بلدة طيبة التي يحكمها خالها كريون Creon‏ الذي أمر يأن oda‏ 
حية ؛ لأنها خالفت قانون الدولة الوضعي الذي يقضي بإعدام من يدقن جثة الخائن ٠‏ إذ sty‏ 
أن ترك جشته في العراء كي تنهشها الطيرر الجارحة. ولكن أنتبجرني وارت أخاها التراب 
aoe‏ بذلك قانون الآلهة الذي يقضي بأن تدفن الجشة كي تستريح الروح . وقد انتحرت قبل 

تنفيذ الحكم عليها وانتحر خطييها وابن WE‏ هيمون Haemon‏ على قيرها . 

جه ملكة الأمازونات ( Jad‏ من الا ء المقاتلات الشرسات في عصر الأبطال » حرمن الزواج 
على أنفسهن ) ٠‏ وهی بنت مارس إلاه الحرب . وقد ساتدت برياموس Priamus‏ الطروادي 
ally‏ باريس Paris‏ في الحرب الطروادية عندما هربت هيلين اليوناتية مع باريس . وقد قعلها 
أخيليس Achilles‏ بطل أبطال البونان في الحرب الطروادية والذي JS‏ يدوره على يد 
باريس . 

+++ ابن أجاممنون الذي اشترك مع اخته إلكترا Electra‏ في قتل أمهما كليتمنسترا التي خانت 
أياهما أثناء حريه الطويلة مع طروادة 3l:‏ تامرت مع عشيقها sly‏ زوجها ايجستوس Ae-‏ 
gisthus‏ على قتله بعد عودته منتصرا . وما قتلها اوریستوس طاردته ريات العذاب فلجاً 
إلى معبد أبو للون في دلفي الذي طهره ه من هذه الجريمة وتال الغفران . 


155 


من ذلك : فها هى ذي أريادني *Ariadne‏ تقف على شاطيء ناكسوس 
محملقة في GAY!‏ الأزرق بإيماءة الحب القرباني . ونحن نجد في إفيجينيا 
ضحية قربانية أخرى . فاللوحة تمثل إيماءة مكثفة لإذعانها للتضحية بنفسها . 
فهذه الضحية تعرف ماذا تعني التضحية بالنفس . وتجسد هذا المعنى . 

وكل هذه الصور المتخيلة لا تقدم لنا سوى إيماءات ؛ إيماءات تحمل معناها 
في باطنها وتتجاوز أية معرفة إنسانية قد نمتلكها. وهى حتى عندما تقدم لنا 
ملامح إنسانية . فإن هذه الإيماءات الرمزية JES‏ مطمورة في السطح النسيجي 
للوحة ذاتها : فالكثرة الهائلة من ألوان العالم المتلألاً تتلاعب بصورة مغرية 
من حول كاليبسو **Calypso‏ حينما تقدم نفسها لأوديسيوس*** الذي يبدو 
في لحظة اشاحته بوجهه عنها See‏ كونياً لنا جميعاً بوصفه Ley,‏ فانية JES‏ 
ما راحل . ومن الطابع المميز لإنجاز شولتس أنه كلما صور ملامح بشرية . أى 
Low‏ يعبر عن الحياة الباطنية للذاتية الإنسانية ؛ أصبحت لغته البصرية أكثر 
تشرذمأ ولا يمكن قراءة معالمها بوضوح . فنحن يكن أن نكتشف بصعوبة 
الإيماءة الفردية وتخطيط الأنف والنظرة المتطلعة مثل نظرة الكيستس Al-‏ 
iell cestis‏ صوب JUI‏ العلوي ل نويد hos‏ أي شيء سيكو لوجي 
يكون متضمنا هنا lay‏ قليل من تفسير الجوأنية الذاتية . فكل شيء 
تقريباً يكون مجرد جوانية القناع الذي لا يراد منه أن يخفي شيئاً وراءه . 
جوانية الانتباه الذاهل المستغرق AS‏ في لغز وجودنا. 


* ابنة الملك مينوس Minos‏ التي أعانت ثيسيوس Theseus‏ على الخروج من قصر التيه الذي 
يناه أبوها . 

see‏ إحدى ينات أوكيانوس Oceanus‏ ( أله اللحيط ) . وربة الصمت التي حكمت جزيرة 
غيرمعروفة تسمى وا . وعندما تحطمت سفن أود يسيوس على شاطيء ء هذه الجزيرة 
استقبلته كاليبسو بالترحاب . وعرضت عليه الخلود إذا عاش معها كزوج . لكنه رفض هذا 
الغرض:.:وبعد سبع بنتوات حصل على ترج بمغادرة الجزيرة بواسطة مي ركليوس . 

+++ بطل يوتاتي اشترك في الحرب الطروادية لياح سه مار رفحب اليم 
بواسطتها تدمير طروادة . 


156 


ولن يزعم أحد أن هذه الصور المتخيلة تكون متصورة على طريقة اليونان 
في الفهم والتصور. فأنا - على العكس من ذلك - سوف أزعم أننا ليس 
بمستطاغنا إلا أن bly‏ بطريقتنا الخاصة ويعيوننا ذاتها . وأنا أعني بذلك أننا 
نستطيع فقط أن نراها بوصفنا أناس كانت لهم من قبل خيرة بمجمل تاريخ 
الجوانية المسيحية . ومع ذلك . فإن هذا بالضبط هو ما يتيح لنا إدراك حضور 
بلاد اليونان هنا . فهذه اللوحات التي صورها فنان معاصر. تقدم لنا من جديد 
اللغز القديم للإنسان والاستجابة اليوتانية له . وريا تكون هناك لوحة واحدة 
على وجه التحديد » تظهر بشكل مكثف شيئاً ما يصدق على كل اللوحات 
ا ف ارج اة ا اها وسو رفيا ان 
الأزرق . ونحن لا نرى هنا أى تصوير لشخصية يضنيها الحنين gh‏ ولا 
لضحية يلوعها الحزن لكونها مرغمة على التخلي عن الحياة والوطن معا . ولا 
نحن ad‏ هنا قصة أسطورية تروي كيف أقصيت بمنأى عن وطنها وقتك يها 
في بلاد غريبة . إن اللوحة تظهر لنا إفيجينيا ذاهلة تواجه الحد الأخير الذي 
يفصل بين هذه الحياة والمجال اللامرئي الغيبي . فاللوحة تقدم لنا حالة الانتقال 
ذاتها . وعلى الرغم من أن اللوحة في مجملها تبدو مكتوية تقريباً بعلامات 
مميزة لا تقبل شفراتها الحل » فإنه لايزال مستطاعنا أن نستوحي فيها معنى 
يتحدث إلينا بطريقة مباشرة . | 

إن اللوحة لا تروي قصة . ولا تفسر لنا من جديد قصة كنا على ألفة بها 
من قبل . فهناك خاصية معينة من شعارات النبالة تنبيء بالعمل في مجمله . 
فالصور المتخيلة التي تكون أمامنا تقدم لنا الحياة الإنسانية بلغة الشعارات 
والنقوش الرمزية الخاصة بالنبالة . فنحن نستطيع أن نتعرف فيها على 
أنفسناء على الرغم من أننا لا نكون قادرين على فهمها أوحل شفرتها تامأ . 
فهى رموز لخاصية عدم الألفة التي نجد فيها أنفسنا » ولعالمنا الذي يصبح 
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غير مألوف لنا على نحو متزايد . فتماماً مثلما أن لغة هوميروس والشعراء 
التراجيديين LF‏ من جديد في الضوء المنعكس من الترجمة . كذلك oB‏ 
الأساطير القديمة يمكن أن تحيا أيضاً من جديد في فن عصرنا . مكثفةٌ في 
بساطة الإيماءات المقتدرة . 
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4 
الصورة الصامتة 


إذا كان هناك شيء واحد يقيني في الفن المعاصر . فهو أن العلاقة بين القن 
والطبيعة قد أصبحت علاقة إشكالية . فلم يعد الفن الآن يحقق توقعاتنا 
الساذجة فيما يتعلق يفن التصوير . ولم يعد بمقدورنا أن نسأل عن المضمون 
الذى تمثله اللوحة . فنحن جميعاً نعرف حيرة الفنان الذى يلجأ فى النهاية إلى 
الأعداد. - أكثر الرموز تجريداً — بيتما يكون متوقعاً منه أن يدنا بعنوان لفظي 
لعمله . فالعلاقة الكلاسيكية القديمة بين الطبيعة والفن . علاقة المحاكاة mi-‏ 

. لم تعد سارية المفعول‎ mesis 
لنتذكر كيف صا أفلاطون مهمة الفلسفة : « أن نرى الأشياء معاً من‎ 
من حشد مظاهر‎ eidos جهه الواحد » أو أن تستخرج الماهية العقلية‎ 
الأشياء 9 . وبهذا المعني أود أن اقترح تلك الماهية العقلية أو المنظور‎ 
الذي يمكن من خلاله أن نصف ونفسر الفن المعاصر . وأنا أريد أن أتحدث عن‎ 
اللغة الصامتة للصورة في فن التصوير . عندما نقول إن شخصاً ما يكون‎ 
شيء يقال‎ a فإننا لا تعتي بذلك أنه لا يكون‎ . speechless "صامتا"‎ 
فإن هذا الصمت هو في الحقيقة نوع من‎ ٠ بل الأمر على العكس من ذلك‎ 
صامت ) لها صلة وثيقة‎ ( Stumm الكلام . وفي اللغة الألمانية نجد أن كلمة‎ 
أو يتلعثم ) . ومن المؤكد أن حيرة المتمتم لا‎ rac, يكلمة 1 ا(‎ 
تكمن في أنه لا يكون لديه شيء ما ليقوله . فهو بخلاف ذلك يريد أن يقول‎ 
ولا يكون قادرا على أن يجد الكلمات التي‎ ٠ في نفس الوقت‎ Lae الكثير‎ 
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يُعبّر بها عن الثروة الضاغطة من الأشياء التي تدور بذهنه . وبالمثل . فإنتا 
عندما نقول إن شخصاً ما قد أصابه US‏ أو ران عليه صمتأ (Verstummt)‏ ؛ 
فإننا لا نعني ببساطة أنه كف عن الكلام . فعندما نحتار في أن a‏ 
الكلمات المعبرة على هذا النحو . فإن ما نريد أن نقوله يكون بالفعل قد 
أصبح قریباً منا على نحو خاص باعتباره tet‏ ما يكون علينا أن نبحث عن 
كلمات جديذة له . ولو أننا تأملنا الفصاحة الخصبة الزاهية البهية التي 
تتحدث إلينا بوضوح واقتدار عبر الفترات الكلاسيكية لفن التصوير الممثلة 
في متاحفنا . وقارناها بالفن الإبداعي في عصرنا . فإننا بالتأكيد سيكون 
لدينا انطباع الصمت . ويجب علينا أن نتساء ل كيف يمكن لنا أن نبرر هذا 
الصمت الذي يخاطبنا باقتدار تام من خلال فصاحته الصامته الفريدة . 
وطالما كان فن التصوير الأوروبي هو موضع اهتمامنا ٠‏ فإن الصمت قد بدأ 
هنا يتصوير الطبيعة الساكنة still life‏ وتصوير مشاهد الطبيعة land-‏ 
scape‏ اللذين كانا في الأصل فنين يصعب فصلهما عن بعضهما . فقد كانت 
we‏ نيما pine‏ مرشوعات مجه Lyall eels AS pl‏ اجره 
موضوعات تستحق التمثل التصويري جنبأ إلى جنب مع شخصيات وقصص 
مألوفة لكل امريء . وكون أن الكلمة اليونانية المرادفة لكلمة صورة 
(zoon )‏ كانت تعني في الأصل E Lalas,‏ ليو Sol’‏ يظير لا أن الأشياء 
المحضة والطبيعة بدون الإنسان قلما كان يُنظر إليها على أنها تستحق التمثل 
التصويري على الإطلاق . ومع ذلك , فإتنا عندما نزور اليوم قاعة عرض للفن 
التقليدي . فإن لوحات الطبيعة الساكنة هى على وجه التحديد ما يستولي 
على انتباهنا كأنها ob)‏ حديثة بوجه خاص . فنحن Lace‏ نلقى هذه 
الموضوعات في فن التصوير . فمن الواضح أنها لا تتطلب نفس الدرجة من 
التفسير التي تتطلبها تصاوير الآلهة والناس وأفعالهم . ولا يعني هذا أن هذه 
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الموضوعات لم تكن JL‏ صوراً متعقلة من التمشيل الذاتي الذي كان ذات 
يوم يفهم على الفور في ذاته . ومع ذلك a‏ فإنه إذا ما حاول فنان معاصر أن 
يستخدم هذه الأشكال من التعبير » فإن عمله سوق يلفت انتياهنا على الفور 
باعتبازه تعبيراً خطابياً للغاية . وليس هناك شيء غير محبب في عصرنا ٠‏ 
الحالي أكثر من التعبير الخطابي . ولكن ماذا نعني بالتعبير الخطابي . إن 
الكلمة الألمانية المرادفة لهذا التعبير البياني هى *aufsagen‏ . وهى هادية 
لنا هنا . إن ذلك " القول " البياني ليس في الحقيقة شكلاً من القول على 
الإطلاق ؛ حيث إنه - gle‏ عن البحث عن الكلمات المضبوطة بدقة لأجل 
المعنى المقصود - يبدأ فحسب من الكلمة المستخدمة والمألوفة . أى يبدأ من 
كلمات قد أختيرت في وقت ما آخر بواسطة شخص ما آخر أو حتى بواسطتنا 
أنفسنا حينما نكون قد قصدنا بها بالفعل Lees‏ ما . فإذا ما أراد القنان المبدع 
في يومنا هذا أن يوظف بيساطة موضوعات تصويرية كلاسيكية . فإن عمله 
هذا سيكون من قبيل هذا القول . أى مجرد تكرار للغة مطروقة من قبل . 
ولكن فن الطبيعة الساكنة الذي يعد طابعاً مميزاً لفترة المجتمع البورجوازي 
الفلمنكي المبكر ‏ هو أمر آخر LE‏ . قهنا يبدو كما لو كان العالم المحسوس 
من حولنا يعبر عن نفسه بلغة لا تحتاج لأية كلمات . 

وبالطبع فإن فن الطبيعة الساكتة يمكن النظر إليه فقط باعتبارة تصويراً 
واقعياً لموضوعات الحياة اليومية LIU‏ بذاته ‏ وذلك عندما ينجح في أن يحل 
محل التصوير السردي . ووقتما تلقى فحسب ملامح أساسية مألوفة من صور 
الطبيعة الساكنة في سياق القن التزييني . فإن هذا لا يعد حالة er‏ للقن 
الحقيقي لتصوير الطبيعة الساكنة . أي فن الصورة الصامته . ولذلك فإنه 
+ كلمة aufsagen‏ تتضمن معنى الإعلان الدال على شيء ما موجود من قبل . ولكنها تتضمن 

Lal‏ معنى التكرا ار أو الإعادة لشيء ما . ولذلك فإن معناها الحرفي كمصدر في اللغة الألمانية 

يشير إلى تلارة أو تسميع الدرس to demonstrate‏ . 
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يمكن مبدأياً القول بأن لوحة الطبيعة الساكنة هى لوحة متتقلة يكن أن GS‏ 
في أماكن مختلفة حسبما نريد - على الرغم من أن هناك ما هو أبعد من ذلك 
ما يمكن أن يُقال عنها . فأينما تعلق اللوحة » فإنها تدعونا لأن نتجمع أمامها 
كما لو كان لديها الكثير لتقوله لنا . 

والواقع أن هذا هو ما تفعله . إنها ليست اختياراً تعسفياً من عالم فيزيقي 
يوجد حولنا. بل إنها - على العكس من ذلك - نوع من التصوير الرصفي . 
التشكيلي iconography‏ للطبيعة الساكنة . وعلى الضد من كل انواع 
ا موضوعات التصويرية الأخرى ٠‏ فإن الترتيب الفائق ذاته هو ما ينتمي إلى 
ماهية فن الطبيعة الساكنة . وبالطبع فإنني لا أقصد الإيحاء gh‏ القنان في 
كل الحالات الأخرى يتمثل الواقع على نحو ما يجده فحسب . وهذا لا يصدق 
على فن المشاهد الطبيعية أو فن البورتريه أكشر مما يصدق على اللوحات 
الدينية أو التاريخية ؛ لأن التأليف Lasts‏ هو إسهام الفنان . ولكن فن الطبيعة 
الساكنة يتمتع بحرية فريدة في ترتيب موضوعه ؛ بالضبط oY‏ " موضوعات ” 
GIL‏ في هذه الحالة هى أشياء يمكن أن نتنقل بينها : فاكهة وأزهار 
وموضوعات من الحياة اليومية » بل وأحياناً غنيمة الصيد - وفى الواقع أى 
شيء نختار أن نعرضه . وهكذا ٠‏ فإن الحرية التأليفية هنا تبدأ بالموضوع 
ذاته » ومن هنا فإن فن الطبيعة الساكنة يستبصر الحرية التأليفية للفن الحديث 
التي لانجد فيها أثراً للمحاكاة على الإطلاق . والتى يسود فيها الصمت 
الكلي باقتدار . 

إن السكون الصامت في فن التصوير المعاصر . هو طريق طويل bay‏ منذ 
ذلك الوقت الذي أصبحت فيه سواكن الطبيعة والأشياء الفيزيقية موضوعاً 
Tse‏ يالفن . واللوحات الفلمنكية في فن الطبيعة الساكنة التي لازالت تحدث 
مثل هذا التأثير فينا . ليست مجرد لوحات شاهدة على اكتشاف الجمال 
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الفيزيقي للأشياء من حولنا . فهى تتضمن خلفية كاملة تضفى شرعية على 
موضوعات معينة باعتبارها موضوعات جديرة بالتمثل التصويري . لقد كان 
من المعروف منذ زمن طويل - وهو ما تم البرهنة عليه من خلال أمثلة 
معينة © - أن رموزاً عديدة من التوافه El‏ تَلتَمس في اللوحات الفلمنكية 
لفن الطبيعة الساكنة . فالفأر والعثة والذيابة والشمعة المحترقة هى جميعاً 
رموز على تلاشي الأشياء الأرضية . وربما يصح القول بأن أناس ذلك العصر 
بجديتهم بالغة التدقيق قد فهموا Laila‏ لغة هذه الرموز حينما استمتعوا 
وأعجبوا بروعة هذه الأشياء الأرضية . ومن ثم . فإننا ينبغي أن نفهم هذه 
اللوحات على النحو الصحيح . فهى قد تنطوي على جمجمة أو تحمل Lan‏ 
لبيت من الشعر هادياً لنا ومعبراً عن تفاهة كل الأشياء الأرضية . وفي 
متحف wy Alte Pinakothek‏ توجد لوحة من لوحات دي هيم 
De Heem‏ تحمل التقش التألي : « ولكن المرء لم يعد ينظر إلى أجمل 
زهرة Oe‏ .إلا أن الأهم من ذلك - وهذا هو ما يؤسس اللوحة بوصفها لغة 
صامته - أنه حتى بدون هذه الرموز أو بدون أى فهم واضح لها . نجد أن 
موضوع التمثل ذاته JR‏ خصوبته المحسوسة يفصح عما فيه من طبيعة 
زائلة . وفى رأيي أن عنصر التمشيل الذاتي all‏ الذي يكمن في مظهر 
الأشياء ذاته . هو ما ينتمي إلى طبيعة التصوير الوصفي للطبيعة الساكنة 
si‏ مما تنتمي إليه العناصر القادرة على التفسير الرمزي الواضح . ونحن في 
هذا التصوير الوصفي Lha AÉ‏ وتكراراً ذلك الموضوع الأساسي المكرر الذي 
يمثل نصق ليمونة منزوعة القشرة » بينما تكون القشرة مُدلأه من جانب 
واحد . ولا شك أن هناك أشياءً مختلفة عديدة تبرر هذا الموضوع الأساسي 
المتكرر ؛ من قبيل : الندرة النسبية للفاكهة . والجدل بين القشرة التي ISSEY‏ 
والقاكهة الشهية ‏ وهو الجدل الذي يحدث في إطار ( مماثلة مع التأثير الذي 
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تحدثه لحاء مفتوحة لثمرة جوز الهند ( والطعم الحمضي المر الذي يجذب وينفر ' 
في نفس الوقت . وهذه الموضوعات الأساسية المتكررة على الدوام هى بالضبط 
مايُخلّد الفناء والتلاشي والزوال داخل اللوحة . 

ولازال هناك سؤال مطروح عما إذا كان هذا النوع الفني المتعلق بتصوير 
الطبيعة الساكنة يعد في الأصل إيطالياً أكثر من كونه فلمنكياً . ولو كان 
الأمر كذلك Lib‏ . فإننانستطيع أن ندرك هنا على الفور صلة ما بالتصوير 
الفسيفسائي والزخرفي لدى القدماء . والتي كانت بقاياه ذات يوم يمكن ان 
تُشاهد على الفور على جدران المباني القديّة المتهالكة بصورة أفضل من JUI‏ 
التي هى عليها اليوم . وبالنسبة لنا . فإن البقايا التي كشف عنها التنقيب 
في بومبي * هى أشهر مصدر للتدليل هنا © . وهناك خاصيتان على وجه 
ال stata‏ في تأكيد هذه الصلة الخاصة بالتصوير الرصفي . ففي 
المقام الأول . ag‏ أن لوحات القدماء الزخرفية المعروفة لنا - والتي تشبه النوع 
الفني الخاص بتصوير الطبيعة الساكنة - تيل إلى أسلوب الإيهام البصري في 
فن التصوير trompe Poeil‏ . فهئ لوحات مصورة على الجدران على ذلك 
النحو الذي تشبه فيه مشاهد تبدو من نوافذ صغيرة . ولكننا لا جد شيئاً 
شبيها بهذا في فن تصوير الطبيعة الساكنة بمعناه الدقيق ؛ حيث إن الاصطناع 
المفرط في ترتيب هذا الفن لمادته يستبعد مثل هذه التأثيرات الإيهامية . وفي 
المقام الثاني فإننا متى نصادف في هذه اللوحات القديمة . علاوة على الفاكهة 
والزهور.ء حيوانات من قبيل القواقع والثعابين والعقارب والطيور - وهى 
بالضبط نفس الأشياء التي كان لها ذلك التأثير الواضح على مصوري الأزمنة 
الحديثة المبكرة ‏ فإنه يكن القول عندئذ gk‏ هناك th‏ شيثأ ما زخرفياً 
+ بوصبي أو بوميبي : مدينة قدية على الساحل الجتوبي لإيطاليا دمرها ثوران بركان جبل 
فسوقيوس سنة 79 بعد الميلاد . 
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واحتفالياً LG‏ . وطابعاً ما من نقوش النبالة الرمزية في تلك الترتيبات 
الخاصة بموضوع فن تصوير الطبيعة الصامته . ولكن السحلية التي توجد في 
أسفل أسلوب ترتيب الزهرة على نحو ما صورها ياكوبو دا أودين Jacobo‏ 
da Udine‏ على سبيل JL‏ . فضلاً عن العديد من صور العثة LU,‏ 
والسحالي والفئران التي تُلتّمس في لوحات الطبيعة الساكنة الفلمنكية - لها 
وظيفة مختلفة LE‏ : فخواص سرعة الحركة والفرار والرفرفة وسرعة المروق o‏ 
التي تيز هذه الأشياء يجعلها تضفي على الطبيعة الساكنة - التي من حولها 
تتلاعب - شيئاً من حيويتها الفانية والزائلة . 

ويمكن أن نضيف إلى ذلك أن الفاكهة المصوّرة على نحو jal‏ في فن تصوير 
الطبيعة الساكنة الإيطالي ٠‏ ليست هى الليمون وإنما الرمان . ويمكن القول بأن 
معناها الرمزي يوحي بتلاعب PU‏ من الخصوبة والجاذبية المغرية . ومن 
الصواب القول بأنه في الحقبة التالية تتراجع تدريجياً الخلفية الدينية لفن 
تصوير الطبيعة الساكنة » وتفسح الطريق للتصوير الخصب والزخرفي والمغري 
للفاكهة المرتبة بطريقة جذابة . ولكن في آخر الأمر - وعند نهاية طريق Job‏ 
ودائم التواصل من التعلق بدراسة الأنماط المتكررة ( حيث إن قشرة الليمون قد 
ظلت أمرا ملزما تقريباً حتى أواخر القرن التاسع عشر ) - اكتسب فن الطبيعة 
الساكنة حياة جديدة من خلال التطورات الثورية التي أسست فن التصوير 
الحديث . وإن كان بأسلوب آخر ملغز . ويكفي هنا أن نتأمل لوحات الطبيعة 
الصامتة لدى سيزان , حيث لم نعد نلقي هنا موضوعات ملموسة مرتبة في 
فراغ يمكن لرؤيتنا التوغل فيه بالفعل . فالأمر هنا بخلاف ذلك يبدو كما لو 
كانت الأشياء مطمورة في سطح نسيح اللوحة ذاته الذي يقوم مقام الفراغ . 
0 إنالأشياء. ووحدةالشيءالمفرد . أو وحدة الترتيب . لم تعد تشكل 

موضوعاً جديرأ بالتمثل التصويري . فزهريات عباد الشمس التي صورها كان 
جوخ Van Goch‏ تكون مندمجة في النظام الترابطي لأجزاء سطع اللوحة . 
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LE‏ مثلما هو الحال في أية لوحة بورتريه حديثة ؛ والدلالة الموضوعية للأشياء 
المصورة لا تكاد تضيف es‏ إلى اللوحة . وانه لأمر ذو دلالة بالتأكيد tal‏ 
مثلما نتعرف فى فن تصوير الطبيعة الساكنة الفلمنكي على موضوع الليمونة 
المنزوع نصف قشرتها . فإننا Lan!‏ يكن أن نتعرف في فن تصوير الطبيعة 
الساكنة الحديث على " موضوع " تصويري أثير - فنحن وإن كنا لا نجد اسما 
أفضل لذلك الشيء الما الذي لم نعد نسميه موضوعاً » فإنه مع ذلك يكون 
حاضراً هناك . Ul,‏ يدور بذهني هنا صورة الجيتار الذي أصبح - على أيدى كل 
من بيكاسو Picasso‏ وبراك Braque‏ وجوان جريس Juan Gris‏ — بمثابة 
نوع من الضحية المفضلة في عملية تشويه الصورة التي نسميها التكعيبية . 
وأنا لا أود أن أفحص النظريات المتنوعة التي اقترحها المصورون أنفسهم أو 
ارتضوا قبولها لكي يبرروا اجراء اتهم الجديدة . اليس على الأرجح أن تفضيل 
هذا الموضوع على وجه الخصوص - بصورته المميزة ومحيطه المتذيذب ‏ هر امر 
مرتبط بكونه آلة مرسيقية Vol‏ وقبل كل شيء ؟ إن الموضوع هنا بوصفه 
موضوعا لم يبدء لأجل التأمل من حيث هو آلة موسيقية في حد ذاتها . 
وبرصفه مخضباً cle gs‏ الصرت التي تنشأ عنه لتشير مجمرعة من النغمات 
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بأسم «سيدة في المدينة الكبيرة» » تصور بالفعل التغيرات في عالنا ell‏ 
التي أدت إلى اختفاء الأشياء الراسخة والدائمة في الأزمنة المنصرمة . وعلى 
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آية حال ٠‏ فإنه لأمر يوصف sh‏ حدث JO‏ عندما بدأت وحدة توقعاتنا 
التصويرية عند بداية هذ القرن تنحل وتتشنر إلى تنوع يفوق الحصر من 
الأشكال الممكنة . فالصلة بين الشكل واللون بدون إشارة إلى موضوعات 
معينة . هى فقط التي بقيت بوصفها Leg‏ من الموسيقى المرئية التي تخاطبنا 
من خلال اللغة الصامتة للفن الحديث . 

وفي ظل هذا الوضع ٠‏ فإننا يجب أن نتساءل عن ذلك الذي يؤسس الوحدة 
التأليفية للوحات الحديثة . إنه بالتأكيد ليس هو وحدة موضوع تصويري ذي 
دلالة . ولا هو الوحدة الصامتة للأشياء الجسمية . فما هو إذن ذلك الذي 
يؤسس وحدة هذه اللوحات ؟ إنه ليس مجرد وحدة الموضوع التي نفتقدها في 
اللوحات الحديثة . لدرجة أن ما كان يحيل اللوحات فيما سبق إلى صورة 
محاكية ( سواء كانت أسطورة أم حكاية أم مجرد موضوعات يمكن التعرف 
عليها ) - وهو ما Jee‏ وحدة ما يكون متمثلاً - قد اختفى . ولا هو وحدة 
الد اراڪ ع سوا كد م ی عقي i‏ اف عا كانت 
اللوحة تقدم مشهدا داخل فراغ محاط بحدود . فحتى بعد انهيار تقليد 
التصوير الوصفي الذي ظل God,‏ لفترة طويلة - وهو انهيار قد أثر على 
مجمل فن التصوير منذ توقف مسار التقليد في القرن التأسع عشر - فإن 
البؤرة الموحدة للمنظور الخطي قد استمرت في تجميم الاختيار التعسفي للواقع 
المقدم لرؤيتنا . فإطار اللوحة ينمي على وجه التخصيص إلى هذا النوع من 
التصوير ‏ طالما أنه ge‏ ويكتنف ؛ وبذلك فإنه يدعونا إلى المشاركة في 
عمق ما يكون مكتنفاً . فمن أوضح سمات الوجود Sa I‏ الملفتة للنظر o‏ 
أن الجديد ينجح ققط بالتدريج وبجهد كبير في اختراق الأشكال المتحجرة 
للقديم . وحتى قدرة السطح الباطنية في لوحات سيزان . لم تستطع أن 
تستبعد LG‏ الإطار المطلي aL‏ ذلك الإطار المهجور والخاص بفترة عصر 
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الباروك . غير أنه من الواضح أن اللوحة المعاصرة لا تتجمع في وحدة ما 
بواسطة إطارهاء إذا كان لايزال لها إطار على الإطلاق . فاللوحة ‏ على 
العكس من ذلك - تُجمّع الإطار . فما هى الوحد والقدرة التي تتيح لها أن 
تفعل هذا ؟ 

إن هذه الوحدة لم تعد هى وحدة التعبير أيضاً Lis.‏ إن التعبير يمد فعلاً 
بمبدا جديد للوحدة ساد الإبداع الفني في الفترة الحديثة ؛ بمجرد أن اصبح 
تقليد وتكرار موضوعات تصويريه معطاة UL‏ وموسسة من قبل يعد نوعاً من 
البلاغة الجوفاء . فوحدة التعبير الباطني ‏ تعبير الفنان Laye‏ عما يمثله - 
والقدرة التعبيرية لفرشاته : تلك التي تعد أكثر الأشكال المحسوسة للغة 
البصرية ؛ قد استطاعت أن تبدو على أنها أكثر شكل ملاتم من التمثّل الذاتي 
بالنسية لعصر الجوانية ؛ لأنه بهذا الأسلوب يكن لاستجابتنا الباطنية للغز 
الحياة أن تجد itd‏ مباشراً لها بوصفها صورة . فاليوم - في غمار الثقافة 
التكتولوجية لعصرنا الصناعي - نجد أن هذه الوحدة الخاصة بالخبرة الذاتية 
والتعبير الذاتي التلقائي لم تعد تمد الفنون الإبداعية بدا من الوحدة له طابع 
التنوير . 

وحقيقة الأمر أن مفهوم اللوحة ذاته الذي كان طابعاً مميزاً للمتحف 
التقليدي . قد أصبح الآن مفهوماً تقييدياً للغاية . فالفنان المبدع قد استيعد : 
الإطار » وترابط أجزاء السطع المؤْسّس للوحة أصبع يتجه وراء ذاته إلى 
سياقات أخرى . ولقد كان من المعتاد القول كنقد للوحة ما إنها زخرفية 
للغاية . ولكن مثل هذا القول يفقد الآن ببطء دلالته التحقيرية . فتماما 
مثلما كان في الأزمنة السابقة . حينما كان تصميم الآثار والكتائس والميادين 
والقاغات والجوانب الداخلية للبيت العائلي يحدد المتطلبات التصويرية التي 
يجب أن يحققها الفنان ؛ كذلك فإتنا اليوم نبدا من جديد في الاعتراف fee‏ 
هذه المتطلبات التصويرية المقدمة سلف . وان نظرة واحدة على الفن المعاصر من 
198 


خلال هذه الوجهة من النظر . تثبت لنا أن الفن التجاري قد أعيد تأسيسه بكل 
ee‏ ل قينا eee‏ ل مسألة اقتصادية . فالفن 
التجاري لا يعني في المقام الأول أن الفنان المبدع يجب أن ينحني على كره منه 
أمام هوى الشخص الذي يتاجر بعمله ( حتى وإن كان هذا الأمر غالبا ما 
يحدث للأسف على هذا النحو ) . فالطبيعة الحقيقية والكرامة الحقة لمثل هذا 
الفن تكمن في كونه يحقق مهمة محددة UL‏ ‘ ولا يكون مجرد نزوة قرديه . 
ومن ثم يمكن القول بلا أدنى شك إن المعمار الحديث يتخذ وضعا قيادياً بين 
الفنون اليوم ؛ لأنه يضطلع بتنفيذ مهام على نقس النحو ٠‏ ويجر الفنون 
البصرية والتشكيلية الأخرى إلى الارتباط به من خلال تنظيمها للمكان ونسب 
ع ane‏ ا pa re ae‏ 
eae‏ حينما يدعونا ٠ e‏ ولکنه 
خلاله * . 

وهكذا فإننا نعساءل مرة أخرى : ما الذي يؤسس وحدة اللوحة اليوم ؟ ما 
الذي يمكن أن تخبرنا به اللوحة عن حياتنا؟ إننا محاطين من كل جانب 
بتحولات خطيرة الشأن في عالمنا المعاش . إن مقياس العدد يكون مرئياً في 
* بعد أن كشف جادامر عن معنى الصورة الصنامتة في لوحات الطبيعة الساكنة ‏ فإنه يحاول 
هنا وفيما يلي من سطور أن يحل إشكالية الصورة 1 الصامتة التي أصبحت سمة لفن التصوير 
الحديث في مجمله ؛ لأن الصورة الصامتة هنا — بخلاف الصورة :الصامتة في قن تصوير 
الطبيعة الساكنة التقليدي - لا تتمشل موضوعاً أو Las‏ مستمدأ من الواقع والحياة الإنساتية . 
وتبدو على أنها تعبير ذاتي محض . ولذلك ترى جادامر يحاول أن يبين لتا أن هذه النزعة 
الذاتية التحررية j‏ في مجال الفن التشكيلي على وجه الخصوص بدأت call oly ٠ CLE‏ 
التشكيلي الآن أصبح يبدو يبدو أكثر تقيدا Li,‏ بالواقع وبأساليب الحياة الإنسانية . وعلى 
الرغم من أن الصورة الفنية في قن التصوير الحديث لم تعد تصور الواقع أو تحاكيه , ٠‏ فإن واقع 
الحياة الإنساتية المعاصرة يزثر في أسلوب تشكيلها . فعلى أى نحو تتشكل ماهية | rere‏ 
الصورة الفنية هنا ؟ وما الذي يجهلها تبدو غير منقطعة الصلة بالصورة الفنية فيما مضى ؟ 

هذا ما يحارل جادامر الإجابة عليه . 
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كل مكان ويتجلى أساسأ في شكل الإنتاج المتسلسل والتجميع والإضافة 
والتتابع المنظم . وهذه الأشكال هيز البنية الخلوية والتجزيئية للمباني الحديثة 
الكبيرة . مثلما تميز دقة مناهج العمل الحديث والأداء المنتظم للمواصلات 
والإدارة . وقابلية الأجزاء للتبديل هو ما يجسّد خاصية التجميع والإنتاج 
المتسلسل . وكون أن الجزء الواحد يمكن تغييره واستبداله ٠‏ لهو مكون جوهري 
لهذا النوع من الحياة التي نعيشها « فلنمجد الآن قطع غيار الآلات » ©) . 
Lil‏ نحيا في عالم من التخطيط والتصميم وتجميع الأجزاء والإنجاز إلتقني 
والتوزيع والبيع les‏ تخترقه تقنيات الإعلان التي تجاهد Jad‏ المنتج المنجز 
شيئاً بطل استخدامه بمجرد أن أصبح أداة للاستهلاك . وتُحل محله شينا 
جديدا . فما الذي يمكن أن يعنيه تفرد الصورة في مثل هذا العالم الذي يكون 
كل شيء فيه قابلاً للاستبدال . 

أم أن حقيقة الأمر هى أن وحدة اللوحة تكتسب أهمية جديدة في هذا العالم 
على وجه التحديد ؟ فنحن لم نعد محاطين بأشياء ثابتة ومألوفة لها وحدة 
خاصة بها . ونظراً للحالة المتزايدة من التجرد من الملامح التي تبدو حالة 
خاصة بالموجودات البشرية في عالمنا الصناعي. فإن الشكل واللون في اللوحة 
ينصهران معأ في وحدة واحدة من خلال توتر يبدو منظماً من الداخل . ولكن 
ما هى القوة التي بفضلها يكن لهذا التوتر أن يحدث ذلك ؟ ما الذي ينح 
اللوحة ثباتها ؟ 

إن العنصر التجريبي الذي يدخل في عملية الإبداع الفني . هو بالتأكيد 
شيء ما مختلف LES‏ عن ذلك النوع من التجريب ال مستمر Lega‏ بلا توقف 
والذى جعل Ley‏ ما من المصور العادي أستاذأ في القن . فالتركيب العقلاني 
الذي يسود حياتنا يحاول Lai‏ أن يخلق مكانا لذاته داخل النشاط التركيبي 
للفنان . وهذا هو السبب في أن نشاطه الإبداعي يكون لديه شيء من التجريب 


200 


متعلقاً به : فهو يشبه سلسلة التجارب التي من خلالها نكتسب معطيات 
جديدة بواسطة استخدام أسئلة موضوعة بطريقة اصطناعية » والبحث عن إجابة 
هناك . وهكذا . فإن العنصر التجميعي والتسلسلي يتخلل الإنتاج الفني 
المعاصر . ولا يكون WL‏ فحسب في عناوين الأعمال الفنية . ومع ذلك ٠‏ فإن 
هناك شيئاً ما , مما يمكن تخطيطه وتركيبه وتكراره بصورة لانهائية . يكتسب 
فجأة المكانة المقدسة التي تكون لإنجاز فريد . وقد يكون الفنان المبدع في 
الغالب غير قادر على أن يحدد على وجه اليقين من بين تجاريه التجربة التى 
تكون حقاً " ذات قيمة يعتد بها " . بل هو يحتار أحياناً في معرفة متى يتم 
الانتهاء من العمل تامأ . فهناك دائماً شيء ما تعسفي فيما يتعلق باتخاذ 
الفنان محطة توقف للعملية الإبداعية . خاصة إذا ما كانت هذه الوقفة 
نهائية . وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإنه يبدو بالفعل أن هناك معياراً للعمل تام 
الإنجاز . وهو : أن أي JRE‏ إضافي يصبح مستحيلاً عندما تيدأ بنية العمل 
تفتقد كثافتها بدلاً من أن تحصل عليها . فالعمل الفني عند إنجازه يبقى 
متحرراً بشكل مستقل وفقا لحسابه الخاص» بصرف النظر LE‏ عن Dhl‏ 
مبدعه ( بل وحتى عن تفسيره الذاتي للعمل OU‏ 

وإذن نجد في النهاية أن الصلة القديمة بين الطبيعة والفن التي سادت 
الإبداع الفني لعدة قرون من خلال فكرة المحاكاة . تحقق ذاتها هنا بمعنى جديد. 
فالفن بالتأكيد لم يعد ينظر إلى الطبيعة كى ينتجها مرة أخرى . والطبيعة لم 
تعد تد الفن بنموذج ليتبعه . ولكن رغم أن العمل يتبع طريقه الخاص . إلا 
أنه ينتهي بالفعل إلى التشبه بالطبيعة : فهناك شيء ما يكون منتظما وملتفاً 
حول اللوحة المنطوية على ذاتها والتي تنمو من الداخل . وريا جال بخاطرنا 
هنا صورة قطعة الكريستال . فالانتظام الخالص لبنيتها الهندسية يكون 
طبيعياً LE‏ . ومع ذلك يكون محاطأ بوفرة من الهيولى اللامتشكلة ؛ ونحن 
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نلقاها بوصفها شيئاً ما Lob‏ » شديد الصلابة Whey.‏ . وبهذا المعنى . فإن 
اللوحة الحديثة يكون لها تعلق بشيء ما من الطبيعة ؛ لأنها ليست لها أية 
جوانية يمكن التعبير عنها . فهى لا تتطلب أى تشاعر empathy‏ مع الحالة 
السيكولوجية للفنان . فهى مثل ١‏ طعة الكريستال تكون لها ضرورتها 
اللازمانية الخاصة بها : حنايا الوجود ذاته » الخطوط المنحوتة e‏ والحروف 
الأثرية المنقوشة التي يتوقف عندها الزمان . فهل تكون اللوحة هنا تصويراً 
Lad‏ ا تعبا ا Yt Lee lt Leo‏ ماله aged‏ 
بالنظام . ولاشك أن الفنان الحديث يجد نفسه في مأزق إذا ما حاول أن يجيب 
على السؤال عما يمثله عمله بالقعل . ولكن التفسير الذاتي يظل Ush‏ ظاهرة 
ثانوية . ونحن يجب أن نقتدي يبول كلي Paul Klee‏ المؤهل للمعرفة هنا 
بحكم مكانته - عندما يعارض IS‏ نظرية في ذاتها " . ويركز على الأعمال 
الفنية ذاتها . بل « في الحقيقة على تلك الأعمال التي تم إنتاجها من قبل 
لا تلك التي سوف تأتي.عما قريب » © . إن الفنان الحديث ليس مبدعاً بقدر 
ما يكون مكتشفاً لما هو غير مرئي بعد . مكتشفاً لما هو لا متخيّل من قبل , 
وينبئق في الواقع من خلاله . ومع ذلك . فإنه تما هو جدير بالملاحظة أن المعيار 
الذي يجب أن يلتزم به يبدو أنه نفس المعيار الذي التزم به الفنان داتفا تقول 
أرسطو - ومتى كنا تلقى حقيقة لا يمكن التماسها من قبل لدى أرسطو ؟ - : 
إن العمل الفني الحق هو ذلك الذي لا يكون فيه تفريط ولا أفراط ؛ فلا شيء 
يكون زائداً عن الحد . ولا شيء يكون مفتقداً ‏ . وهو معيار بسيط 6 ولكنه 


لامر . 
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5 
الفن والمحاكساة 


ما دلالة الفن اللاموضوعي الحديث ؟ هل المفاهيم الجمالية القديمة التي 
اعتدنا أن نختبر ونفهم بها طبيعة gill‏ لازالت مشروعة اليوم ؟ إن العديد 
من الممثلين المبرزين للفن الحديث . يعارضون بشدة التوقعات التصويرية التي 
نتخذها إزاء هذا الفن . فهذا gil‏ يميل بوجه عام إلى أن يُحدث فينا ا 
الصدمة المباشرة . فكيف يمكن لنا أن نفسر الموقف الجديد الذي اتخذه المصور 
الذي Sl el a‏ يكل عالدنا ر فعا ها الابقة 4 كنت ميق لبا أن 


نواجه تحدى هذا الفن الجديد ؟ 


وهناك كثير من الإرتيابيين الذين يعتقدون بأن التصوير التجريدي لايزيد 
عن كونه بدعة » ويطيب لهم النظر إلى تجارة الفن باعتيارها المسؤول النهائي 
عن نجاح هذا التصوير . ولكن حسبنا فقط أن ننظر إلى الفنون الأخرى المرتبطة 
بهذا الفن . لندرك أن المسألة تقع على عمق أبعد كثيراً من هذا التفسير . 
ذلك أننا مواجهون بشورة أصيلة في الفن الحديث بدأت قبيل الحرب العالمية 
الأولى بفترة قصيرة . فنحن نرى ذلك الانبشاق المتزامن لما يسمى بالموسيقى 
اللامقامية  * atonal music‏ وهى فكرة تبدو منطوية على مفارقة مثلما 


* الموسيقي اللامقامية : موسيقى تهمل Lad‏ المفتاح الموسيقى ؛ إذ تقضي على سيطرة المقام . 
ومن ثم تستغني عن الدور الهام الذي تؤديه تغمات مقام الأساس والقفلات الهارمونية .. إلخ. 
ومن أشكالها موسيقى الكروماتيك chromatic‏ التي تعمد إلى التلوين الموسيقي باستخدام 
السلم الكروماتي الملون . دون اعتداد بمفتاح رئيسي . ويعد المؤلف النمساوي شونبرج 
Schönberg‏ ( 1951-1874( أول من استخدم الموسيقى اللامقامية . 
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هو الحال بالنسبة للتصوير اللاموضوعي . وفي نفس الوقت . فإننا نرى 
العا - في أعمال بروست Proust‏ وجويس Joyce‏ — اختفاء السارد الساذج 
العليم بكل شيء . والذي يلاحظ Uli‏ مختفية عن أنظار الآخرين ويمنحها 
تعبيراً ملحميأ . ونحن في الشعر الغنائي نسمع صوتاً Lute‏ يقاطع ويكبح 
التدفق المألوف للّغة اللحنية ٠‏ ويتجه في النهاية إلى التجريب بمباديء شكلية 
جديدة Lol. LU‏ . فإن شيئاً ما آخر شبيهاً بهذا يكشف عن نفسه في 
الدراما Was‏ — رما بصورة أقل هنا مما هو عليه الحال في أى سياق فني آخر » 
وإن كانت بلاشك قابلة للإدراك JG‏ - من خلال نبذ العرض المسرحي الواقعي 
ورؤيته السيكولوجية الطبيعية . والرفض المقصود للايهام المسرحي في المسرح 
الملحمي الجديد لدي بريخت . 
وبالطبع فإنني لا أظن بذلك أن LG‏ الفنون الأخرى المرتبطة يعد كافيا 
pent‏ الله الغوريه الى Code‏ فى قن التصوي اذيك قيلت العملية 
لازالت تحتفظ بجانب من التعسفية والولع بالتجريب . على الرغم من أنها 
نوع مختلف تامأ عن المنهج التجريبي الذي نشأ أولاً في مجال العكلوم 
الطبيعية . oY‏ التجربة في هذا المجال J‏ سؤالاً نوجهه عن قصد للطبيعة , 
كى تكشف لنا عن أسرارها . ولكن Ub‏ كان فن التصوير هو موضع 
اهتمامناء فإنه لا يكون هناك أى سؤال يتعلق بتجارب موجّهة للحصول على 
النتائج المرجوة . فالتجريب هنا يبدو كما لو كان يجد تحققه الكافي في ذاته ؛ 
حيث إن التجربة ذاتها تكون هى الناتج الوحيد . فكيف يتسنى لنا أن نتوافق 
بطريقة عقلانية مع مثل هذا القن الذي يرفض أى فرصة لفهمه بالأسلوب 
التقليدي ؟ 
ينبغي أولاً ألا نأخذ التفسير الذاتي للفنان BL‏ الجدية التامة . ونحن 
عندما نقول ذلك ٠‏ فإننا لا نتخذ bolas Lite‏ من الفنانين. بل إننا بخلاف 
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ذلك نتطق بلسان حالهم ؛ حيث إن هذا القول يتضمن أنهم يجب أن يبدعوا 
بوسيطهم الفني الخاص . فإذا أمكن لفنان ما أن يعبر بالكلمات غما ينبغي 
عليه أن يقوله ٠‏ فإنه لن يرغب عندئذ في أن يبدع > ولن يكون بحاجة إلى أن 
يهب صوره و لأفكاره . ومن المؤكد Ly‏ في نفس الوقت أن اللغة وهى 
العنصر الاتصالي الشامل الذي يعضد ويُجمّع جماعتنا الإنسانية - توقظ علي 
الدرام في الفنان حاجة للتواصل والتعبير عن نفسه للآخرين . ولذلك فإن 
glial‏ بلجا LU‏ فكن أن ترك إلى Ley!‏ على Ul dy!‏ 
يتخصصون في التفسير . من قييل : علماءالجمال . والفلاسفة . وكل 
الكتاب في مجال الفن على اختلاف شاكلتهم . وإذا ما تناولنا - مثلما فعل 
أرنولد جيلين Arnold Gehlen‏ - عملا مثل Kanweiler LUGS OLS‏ 
المتقن الهام عن جوان جريس Juan Gris‏ . لنتمثل الصله بين الفلسنة والفن 
LLL, (‏ يعد فوذجاً ممتازاً في هذا الصدد ) ؛ فإننا عندئذ لن ad‏ أن 
بومة منيرفا هنا Lai‏ تبدأ في التحليق فقط عندما يسري ظلام الليل * . 
فبحوث كاتقايلر الحاذقة JEE‏ إلهام المفسّر أكثر مما تمثل إلهام pat‏ . وطالما 

كان موضع اهتمامنا هو المؤلفات العامة حول الفن والتفسير الذاتي المتواصل 
لدى الفنانين المعاصرين العظام بوجه خاص . فإن الموقف عندئذ يبدو لي 
متماثلاً إلى حد كبير . فبدلا من البدء من هذه المحاولات للتفسير الذاتي 


* « إن بومة منيرًا لاتحلق إلا عند الغسى » : عبارة قالها هيجل عندما رأى أقدام تابليون تطأ 
ألمانيا » معبرأ بذلك عن أن التفلسف أو الحكمة ( التي يرمز لها ببومة منيرفا ) تتألق عندما 
تشتد الأزمات التي تستدعي التفلسف حول الماضي والحاضر والمستقبل ٠‏ أى حول مغزى ودلالة 
التاريخ الإنساني في مجمله . وقصد جادامر في هذا السياق ‏ الذي يستعير فيه عبارة هيجل 
- أن هذا القول لا يصدق هنا ؛ لأن الكتابات المعارضة التي تحاول تفسير القن بالاستناد إلى 
مذاهب سائدة معينة أو تفسيرات الفنانين الذاتية للفن . لا تقدم لنا التفلسف الحق أو الحكمة 
التي نتشدها في مواجهة ازمتنا إزاء الفن المعاصر الذي يتحدانا . ومن ثم تحاول فهمه 
واستيعابه في عالمنا على أساس من التقليد الفكري الذي نفهمه . 
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والتفسيرات المعارضة الأخرى oil‏ التي تكون غير واعية باعتمادها على 
مذاهب سائدة في الوقت المعاصر. لها . فإنني أود أن اتوجه من حيث الميدأ إلى 
تراث الفكر الجمالي الذي a‏ ا . وسوف نرى كيف يجري هذا 
التراث على الفن الحديث . وما الذي ينبغي أن يخبرنا به عن هذا الفن . 

وأنا أود أن أطرح هذه التأملات على مرحلتين . سوف أبدأ أولاً بتعريف 
تلك المفاهيم الجمالية التي ينظر إليها على وجه العموم باعتبارها مفاهيم 
واضحة بذاتها . رغم أن أصلها ومشروعيتها لا يُنظر فيهما حق النظر . 
انا ٠‏ سوف أتوقف عند فلاسفة بعينهم of‏ تبدو نظرياتهم الجمالية أكثر 
ملائمة للكشف عن سر التضوير الحديث . 

وأول المفاهيم الثلاثة التي سوف تساعدني على الاقتراب من مشكلة فن 
يكن فهمه cer‏ واسع LU‏ غجده . آخر الأمر . لايزال فيه شيء من الحقيقة . 
والمحاكاة مفهوم قد نشأ في عصر القدماء . ولكنه قد بلغ ذروته الجمالية 
te‏ قبل أن يكون له تأثير قيما بعد على الكلاسيكية الألانية . فهذه 
الحركة الكلاسيكية قد سلطت الضوء على مذهب الفن يوصفه محاكاة 
للطبيعة . ومن الواضح أن هذا المذهب الأساسي للتقليد الكلاسيكي يعد 
مرتبطاً بدعاوى معيارية أخرى ١‏ من قبيل : الفكرة القائلة بأننا يمكن أن نتوقع 
من الفن على نحو مشروع أن jes‏ " المحتمل"ماطهطمعم the‏ . 
فالادعاء بأن الفن لا ' ينبغي أن يتقض قران الاحعمالية * + والاغتقاه oly‏ 
شال لا اشر gf‏ اسا ر لرا UL,‏ للمحتمل" Ul.‏ ل 

مقتضى الرجحان أو الضرورة ؛ gly‏ هذا الممكن هو الكلى لا الجزئى ؛ ومتها أن المحاكاة ينيغى 

EE‏ الا سحي بل الجن الل عل ا راا 

انظر كتاب أرسطو طاليس في الشعر : تحقيق وترجمة محمد شكري she‏ ( القاهرة : دار 


الكتاب العربي للطياعة (o) 135-935. (1967 Jl,‏ - 15 ص 64 2 فقره - 145 
(i) 24‏ 8 ص 140 . 
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العمل الفني المتقن ينبغي أن تظهر فيه نفس صور الطبيعة EL JS‏ , 
والإيمان بقدرة gill‏ على تصوير الطبيعة في حالة مثالية - كل هذه الأفكار 
المألوفة تكون متضمنة في عبارة " محاكاة الطبيعة * . ونحن هنا نستبعد من 
بحثنا النظرية الواهية المرتبطة بالنزعة الطبيعية المتطرفة . والتي وفقا لها 
يكمن معنى الفن في الإخلاص المباشر الصريح للطبيعة . فهذه الفكرة لا 
علاقة لها بالمفهوم التقليدي للمحاكاة . 


وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإن مفهوم المحاكاة لا زال يبدو غير موافق للعصر 
الحديث . وإذا استرجعنا النظر في التطور التاريخي للفكر الجمالي » فإننا 
نلاحظ أن مفهوم المحاكاة قد واجه Lad‏ قوباً . وتم إبطال مفعوله آخر الأمر 
في القرن الثامن عشر بواسطة مفهوم جديد Lili‏ هر مفهرم التعيير ex-‏ 
pression‏ . وليس من قبيل الصدفة ان هذا التطور يمكن تتبعه على Jail‏ 
نحو في مجال جماليات الموسيقى بوجه خاص . لأنهامن الواضح أن الموسيقى 
هى الفن الذي فيه يكشف مفهوم المحاكاة عن أدنى درجات تألقه » ويكون 
تطبيقه في أقصى درجات محدوديته . وهكذا يمكن القول بأن مفهوم التعبير 
قد انبثق من جماليات الموسيقى في القرن الثامن عشر . إلى أن سيطر في 
النهاية - كما هو متوقع ‏ على الحكم الجمالي خلال القرنين التاسع عشر 
والعشرين O‏ . وبذلك فقد أصبح من الأمور المسلم يصحتها بوجه عام أن 
صدق وكثافة التعبير يكفلان توصيل مضمون اللوحة » جتى وإن كنا في هذه 
الحالة نصبح غير قادرين على الإجابة عن السؤال الحاسم عن طبيعة الفن 
الهابط *Kitsh‏ . لأن الفن الهابط يمثل بالتأكيد صورة مكثفة من التعبير › 


+ مصطلع آلماني يشير إلى الفن التافه الميتذل الذي أصيع شاعا منذ أوائل العشرينات بوجه 
خاص . وتطبيقات هذا الفن قتد بدء1 من مجال التذكارات الدعائية السياحية لتشمل أيضا 
كل فن ادعائي يفتقر إلى القيمة الفنية والصدق الفني . وإن كان جادامر يرى هنا أن افتقار هذا 
الإنتاج الفني الهابط للقيمة الفنية ‏ لا يعني افتقاره للتعبير عن الشعور الصادى لمتتجه أو 
عدم قدرته على مخاطبة الشعور عند متلقيه . ومن ثم فإن مفهوم التعبير عن الشعور يصبح 
هو الآخر مفهوماً غير كاف في إظهار حقيقة الفن . وخاصة الفن الحديث UW.‏ أننا يمكن أن 
نلتسه ايضأ فيما هو ليس بفن حقيقي . ومع ذلك فإن جادامر سيعيد النظر فيما يعد في 
مفهوم المحاكاة بوجه خاص . في ضوء تفسير جديد يجعله SUG‏ للتطبيق على الفن الحديث . 
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وافتقاره التام إلى القيمة الفنية الأصيلة لا يبرهن على عدم وجود الشعور 
الذاتي والاخلاص الأصيل سواء لدى المستهلك أو المنتج . وإذا وضعنا في ' 
الاعتبار التقويض الإجمالي للشكل في الفن الحديث الذي لم يعد يرتضي 
التصوير المثالي للطبيعة أو الإظهار التعبيري للشعور الباطني كموضوع جائز 
للفن . فإنه سيبدو لنا عندئذ أن كلا من مفهومي المحاكاة والتعبير قد أثبتا 
عدم كفايتيهما . 

ولذلك . فإن هناك مفهوما IU‏ يطرح نفسه . وهو : مفهوم العلامة 
sign‏ والعلامة اللخوية lias . sign language‏ المفهوم أيضاً له تاريخ 
جدير بالنظر . إننا نذكر أن الفن في الفترة المبكرة من المسيحية قد استند في 
تبرير شرعيته إلى إنجيل الفقراء Biblia Pauperum‏ الذي كان يمثل © 
بالنسبة لكل أولئك الذين لم يكن بمقدورهم القراءة أو الكتابة . احتفالةً 
بالتاريخ المقدس والبشري بالخلاص . والقصص الألوفة كانت تُقرأ بدورها من 
خلال اللوحات الماثلة أمامهم . ويبدو أن اللوحات الحديثة تتطلب قراءة LIBU‏ 
رغم أنها تقدم لنا علامات شبيهة بتلك العلامات التي تكون على صفحة 
مكتوبة أكثر مما تقدم لنا صورا في ذاتها . إلا أنه بسبب التجريد البالغ الذي 
تتضمنه هذه العلامات المكتوبة . فإنها لا تكون لها نفس طبيعة الحروف . 
وعلى الرغم من ذلك . فإن Leg‏ من التناظر يوجد هنا : إن الاختراع الجلل 
> لحروف الهجاء الطباعية قد مكننا من الاستحواذ على كل الخبرات 
الإنسانية » بواسطة تجميع العلامات الفردية المجردة في نظام إملائي متفق 
عليه . وهنا الأمر يجب أن يعد بالتأكيد إحدى اللحظات الثورية في تاريخ 
الثقافة الإنسانية . ولقد أثر بالفعل هذا الأمر جزئياً في الأسلوب الذي ندرك 
به الصور . وهكذا LLG.‏ بالفعل " تقرأ " كل لوحة من أعلى اليسار إلى 
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. اقل البفين .ومن Line 25 yall BU‏ آيضا أن SY!‏ المفكوس اليشار 
واليمين في الصورة المراوية mirror-image‏ (وهو شيء يسهل تنفيذه 
بالمناهج الحديثة للإنتاج التقني ) ٠‏ يفضي إلى أخص صور تشويه الترتيب 
التأليفي LS.‏ برهن على ذلك هايتريش Heinrich Wölfflin ils‏ 
بل إن تأثير الأساليب التي بها LE‏ ونكتب يبدو أكبر عندما نحاول أن نقرأ 
اللغة التصويرية للوحة الحديثة : فتحن لم نعد نرى هذه اللوحات باعتبارها 
نسخا من الواقع الذي يقدم مشهدا موحد ذا معتى يمكن إدراكه على الفور . 
فهذه اللوحات الحديثة تسجّل قحسب أو ترص في شكل علامات وحروف 
تيون tale‏ من أخنات يحب أن درك على النوالي :قبل أن تتكامل ف 
النهاية مع بعضها Law‏ . ويجول بخاطري هنا لوحات من قبيل : لوحة 
مالقيتش Malevich‏ المسماة " سيدة في مدينة لندن " التي تقدم لنا مثالاً 
توضيحياأ WU‏ على تشويه الشكل في صورة من صوره السيكولوجية . 
فاللوحة تسجل وتشكل في مجمل تصويري سيل من الانطباعات المشتتة 
للمرأة التي تكون منزعجة بوضوح من ألضجيج المرتفع نسبيا ا منبعث من حركة 
مرور السيارات . مع الأخذ في الاعتبار بأن هذا كان في سنة 1907 . ومن 
المفترض أن ly‏ المشاهد الذي يلاحظ اللوحة الجوانب والأسطح العديدة 
منها . ونحن على معرقة بهذا المبدأً الشكلي العام من خلال أسلوب تشكيل 
الأسطح المتعددة الذي نجده لدى فنانین من أمثال : بيكاسو وجوان جريس . 
فهنا توجد معرفة ما ولكنها معرفة يتم دائما las,‏ على القور إلى وحدة 
اللوحة ذاتها التي لم تعد تظهر بوصفها كلا يمكن إدراكه حسياً مع معنى 
تصويري يمكن التعبير عنه . فهذا النوع من اللغة التصويرية الذي يحدد 
العنصر التأليفي للكل على نحو يشبه الكتابة الاختزالية - يتضمن رفضاً ما 
للمعنى . وهكذا . فإن مفهوم العلامة يفقد دلالته الحقيقية . وتميل اللغة 
الحديثة لفن التصوير بصورة متزايدة نحو رفض المطالبة بلغة مقروءة بوضوح 
فى الفن )6 _ 
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وعلى الرغم من أنه قد يحق القول بأن هناك جانباً من الحقيقة سارياً على 
المقولات الجمالية الثلاث التي وصفناها لتونا الآن ؛ إلا أنها تخفق في أن 
تمدنا باستجابة كافية لما يكون بحق جديداً في فن قرننا هذا . 


وبالتالي GL.‏ يجب أن نرجع بنظرنا إلى ما هو أبعد من ذلك . فعندما 
نسترجع النظر في الجذور التاريخية للحاضر GG.‏ نعمق وعينا بالآفاق 
التصورية التي تمارس تأثيرها من قبل على فكرنا . وسوف اعتمد على ثلاثة 
مثلين للفكر القلسفي . ليساعدوننا في تفسير القن الحديث . وهم LS:‏ 
وأرسطو , وأخيراً فيشاغورث . 

وإذا بدأنا بكانط قبل أى فيلسوف آخر » فإن هذا لا يرجع في المقام الأول 
إلى أن كانقايلر وكل علماء الجمال والكتاب في مجال الفن من المعنيين 
بالثورة الحديثة في فن التصوير - يرجعون إلى كانط بطريقة ما أو يأخرى تحت 
تأثير الفكر الكانطي الجديد في الماضي القريب . وإنما مرد هذا بالأحرى أنه 
لازالت هناك في الفلسفة محاولة تبذل لتوظيف فكر كانط الجمالي لتخدم 
نظرية في فن التصوير اللاموضوعي ‏ . ونقطة البدء في استطيقا كانط هى 
القول ob‏ الذوق - في الحكم على شيء ما بأنه جميل - لا يمثل فحسب متعة 
Y dace E J= kL, disinterested igy‏ تصورية nonconcep-‏ 
lia, tional‏ يعني il‏ عندما نجد E‏ معينا لموضوع ما جميلاً . فإننا 
بذلك لا LS ja‏ على فوذج لهذا الموضوع * . وبالتالي فإن كانط يتساءل 
عن ذلك الذي يتيح لنا أن نصف JE‏ موضوع ما بوصفه جميلاً . وإجابة كانط 
هى أن التمثل ينعش العقل من خلال تلاعب حر imagination JUZL‏ 
والذهن  **understanding‏ . وكائط يذهب إلى القول gh‏ هذا التلاعب 
× أي أننا لا نصدر حكما على مرضوع ما قياس على تصور ما له . 
*+ ومعنى التلاعب الحر عند كانط أن JE‏ الموضوع ( بواسطة ملكتي JLH‏ والذهن ) يحدث 


دون تحدد بتصور مسبق . فهذا التمثل يجعل الموضوع المتمثّل له طابع كلي أو ple‏ بحيث = 
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الحر لملكتي المعرفة »هذا الانتعاش لشعورنا بالحياة الذي تحدثه رؤيتنا 
للجميل - لا يتضمن أى إدراك تصوري لمحتوي موضوع ما , ولا يقصد أى 
gii‏ لموضوع ما . ولقد رأى كانط على نحو صاتب أن هذه الفكرة تكون Ube‏ 
بصورة ملحوظة في حالة الزخرفة O‏ . فهل يمكن لنا أن ad‏ مثالاً أوضح لنبين 
Wl‏ لا نقصد المضمون التصوري للتمثل ( حتي حينما يكون من المحتمل أن 
ندرك هذا المضمون ) ؟ يحسب المرء أن يتأمل هنا حال أولئك الأطفال التعساء 
الذين قد زينت حجرات فراشهم بورق حائط يعرض LLS‏ بلا نهاية لنفس 
الموضوع الجزئي » وهو موضوع سوف يصاحب إذن أحلامهم المحمومة . ولا 
شك أن أي مثال جيد من الزخرفة يحظر صراحة حدوث مثل ذلك الأمر . 
فالأشياء التي يتم تصميمها لأجل تزيين بيئتنا ومصاحبة أمزجتنا - ينبغي 
ألا تلفت أنتباهنا إليها . 

والحقيقة أنه من الخطأ LE‏ أن نحاول قراءة إستطيقا للزخرفة في كتاب 
كانط فقد ملكة الحكم ؛ لأن هذا بالتأكيد ليس هو مقصود نظرية كانط في 
القن على الإطلاق . ففي المقام الأول ad.‏ أن الجمال الطبيعي هو في الأصل 
ما كان يشغل ذهن كائط حينما يتساءل عما نعنيه lin‏ عندما نجد Let‏ ما 
جميلاً . فالجميل في الفن بالنسبة له لا يقدم U‏ مثالا نقياً على المشكلة 
الجمالية ؛ حيث إن الفن يتم إنتاجه لكي يسرنا. ومن الصحيح أيضأ أن العمل 
الفني يقدم ذاته دائماً بطريقة عقلانية . وأنا أعني بذلك أن العمل ينطوي 
Lsls‏ على عنصر تصوري يوجد بصورة كامنة . وبالطبع فإن الفن الجميل 
يتخذ ليمثل تصورات أو فاذج مثالية بطريقة مباشرة . على النحو الذي تفهم 
= إن المتعة الناشثة عنه تكون قابلة للتوصبل وتشترك فيها كل ذات » ولكن بمنأى عن أى apa‏ 

للموضوع . ولهذا ينتهي كانط إلى تعريف الجميل في اللحظة الشانية من لحظات الحكم 


الجمالي aa ee‏ :» إن الجميل هو ذلك الذي يسرنا على نحو كلي Sls‏ عن أى 
تصور Kant , Gritique of Judgment , ch. 9, p. 60 . : jbl. a‏ 
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به هذه التصورات والنماذج في المجال الأخلاقي EEA‏ ى كفنت 
شرعيته عند كانط بسب كونه نتاج العبقرية . فهو ينبثق من خلال قدرة 
لاواعية مستلهمة مباشرة من الطبيعة ‏ بهدف إبداع أشياء مثلة للجمال دون 
تطبيق واع للقواعد . حتى إن الفنان نقسه لا يستطيع أن يبين على وجه الدقة 
كيف أنجز عمله . WU,‏ فإن مفهوم العبقرية وليس مفهوم " الجمال الحر " 
للزخرفة - هو ما يشكل بالفعل أساس نظرية الفن عند كاتط . 

ومع ذلك » فإن مفهوم العبقرية هو على وجه الدقة ما أصبح موضع شك 
كبير في عصرنا . فلا أحد اليوم - وعلى الأقل أولئك المعنيين على نحو وثيق 
بالفن الحديث - سوف ينسب إلى العبقري صفات من قييل : القادر على رؤية 
ما لايُرّى . والنائم WU‏ لزمام حاله فى كل ما يفعله . ونحن اليوم Ah‏ درجة 
الوضوح الباطني والتأمل الواعي ee‏ وحتى الجهد العقلي الذي به يارس 
المصور تجاربه على نسيج اللوحة بوسائطه المادية - وهو شيء ما من المؤكد أنه 
كان يلزم حدوثه Letts‏ في كل حال . ولذلك . فسوف يكون عليئا أن نتوخى 
الحذر » إذا ما أردنا أن نطبق فلسفة كانط على الفن الحديث بأية طريقة 
مباشرة . 

وعلى الرغم من كل الأحكام المسبقة الكلاسيكية والمضادة للكلاسيكية في 
هذا المجال . فإنني أود أن استدعي أرسطو باعتباره الممثل الرئيسي لنظرية 
المحاكاة الكلاسيكية . كي يساعدنا في محاولتنا لفهم الفن الحديث . لأننا 
عندما نفهم هذه النظرية على النحو الصحيح ١‏ فإن مفهوم المحاكاة الأساسي 
لدى أرسطو تكون له مصداقية أولية . ولكي نفهم ذلك . قإننا يجب أن ندرك 
VI‏ أن أرسطو لم يطرح نظرية حقيقية في الفن بالمعنى الواسع - وعلى الأقل 
في مجال الفنون التشكبلية والبصرية - رغم أن أفكاره قد تشكلت في القرن 
الرابع [قبل الميلاد] . وهو عصر تألق فن التصوير اليوناني . والحقيقة أننا 
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نجد نظريته في الفن فقط في سياق نظريته في التراجيديا ومذهب التطهير ' 
الشهير الذي يقرر أن العراطف تتطهر بالشفقة والخوف , والذي يمدنا - فيما 
يرى أرسطو - بسر المحاكاة التراجيدية . ولذلك فإن أرسطو يوظف مفهوم 
التقليد أو المحاكاة من جهة التراجيديا > وهو مفهوم أساسي مألوف لنا من 
قبل من خلال نقد أفلاطون للشعراء . إلا أن هذا المفهوم يتخذ مع أرسطو 
IY‏ أساسية وايجابية . 

ومن الواضح أن مفهوم المحاكاة يكون مفترضاً هنا لكي يسري على ماهية 
كل فن grt‏ وإن كان بشكل عابر . كذلك فإن أرسطو يدرس على نحو 
PY‏ الفنون الأخرى » وخاصة التصوير . فما الذي يعنيه tel‏ حينما يذهب 
إلى القول ob‏ الفن يكون محاكاة أو تقليداً ؟ لكي يعضد أرسطو هذا القول » 
فإنه يلفت الانتباه ابتداء إلى الميل الإنساني الطبيعي نحو المحاكاة . ونحو 
اللذة الطبيعية التي نجدها جميعاً في ف المحاكاة . وهذا هو السياق الذي 
وجد فيه مدعاة للقول يأن المتعة التي lead‏ في المحاكاة هى في الحقيقة متعة 
التعرف علي شىء ما . وفى فترات حديثة العهد قد أثار هذا القول معارضة 
ونقداً ملحوظأ . ولكن أرسطو يقصد هذا القول بمعنى وصفي خالص » ومن 
الواضح أن ما كان يجول بخاطره هو حياتنا اليومية . فهو يبين لنا أن الأطفال 
يستمتعون بفعل ذلك النوع من الشيء [الذي يكون موضوعا للتعرف] © . 
ونحن يمكن أن نفهم ما الذي تعنيه متعة التعرف هذه عندما نتأمل المتعة التي 
يجدها الناس عامة والأطفال خاصة في ارتداء اللباس التنكري . ولا شيء 
يكدر الأطفال أكثر من ألا يأخذ شخص ما لباسهم التنكري مأخذ الجد . 
ولذلك فإنه من المفترض أثناء المحاكاة ألا نتعرف على الطفل الذي أرتدى 
LU‏ تنكرياً باعتباره شخصا L‏ وإنما نتعرف بدلاً من ذلك على الشخص 
الذي يمثله الطفل . وهذا الأمر هو بمثابة الدافعية التي تكمن وراء كل أشكال 
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السلوك والتمثيل المحاكية .ففعل التعرف يؤيد ويشهد بأن كل سلوك محاكي 
يجعل شيئا ما حاضراً . إلا أن هذا يعني أننا في تعرفنا على ما يكون SLE‏ 
ينبغي أن نحاول تحديد درجة ALL‏ بين الأصل وتشيله المحاكي له . 


ومن الواضح أن هذا المعنى الأخير هو النحو الذي يطرح عليه أفلاطون 
القضية في نقده للفن . فهو يدين القن لأنه يقف على ما هو أبعد من مسافة 
واحدة من الحقيقة . فالفن يحاكي فحسب الأشياء التي هى ذاتها مجرد نسخ 
محاكية عرضية لصورها الخالدة » أى لماهياتها أو مثلها . ولذلك فإن هناك 
هوة تفصل بين كل شيء يوجد وجوداً حقيقياً وبين الفن باعتباره محاكاة 
ILL‏ تكون على بعد ثلاث مسافات من الحقيقة ©1 . 


Ul,‏ اعتقد أن هذا المذهب الأفلاطوني مقصود بمعنى ديالكتيكي وساخر 
بصورة متطرفة gly.‏ أرسطو يقصد من خلال رؤبة واعية أن يصححه عن 
طريق قلب مسار فكر أفلاطون الديالكتيكي . لأنه لاريب أن ماهية المحاكاة 
تكمن على وجه التحديد في التعرف على ما يكون WE‏ في فعل التمثيل . 
والتمثيل Gag,‏ إلى أن يكون ale‏ ومقنعا إلى الحد الذي لا نفطن فيه إلى 
أن ما يكون We‏ علي هذا النحو لا يكون " حقيقياً " . فالتعرف باعتباره 
معرفة بالحقيقي . يحدث من خلال فعل من أفعال المماثلة في الهوية الذي لا 
فيز فيه بين التمثيل وما يكون Mit‏ . فما هى حقيقة التعرف ؟ إنه لا يعني 
مجرد رؤية شيء ما قد رأيناه من قبل . فأنا لا أستطيع أن أقول إنني أتعرف 
على شيء ما إذا كنت أراه مره أخرى دون أن أكون 1S pe‏ أنني قد رأيته من 
قبل . فالتعرف على شيء ما يعني بالأحرى أنني أعرف الآن شيئاً ما بوصفه 
شيئأ ما قد رأيته من قبل . واللغز هنا يكمن برمته في كلمة " بوصفه ” هذه . 
وليس يدور في ذهني الآن أعجوبة الذاكرة ١‏ وإنما أعجوية المعرفة التي تنطوي 
عليها الذاكرة . فعندما أتعرف على شخص ما أو شيء ما . فإن ما أراه 
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يكون متحرراً من عرضية هذه أو تلك اللحظة من الزمان . فجزء من عملية 

التعرف يكمن في أننا نرى الأشياء من جهة ما يكون ثابتاً وجوهريا فيها , 

وغير مصحوب بالظروف العارضة التي رأيناها فيها من قبل والتي نراها فيها 

من جديد . إن هذا هو ما يؤسس التعرف . ويساهم في المتعة التي نجدها في 

المحاكاة . لأن ما تظهره المحاكاة هو على وجه الدقة الماهية الحقيقية للشيء . 

وهذا أمر مختلف LE‏ عن النظرية الطبيعية في الفن * وعن أى نوع من 

الكلاسيكية . ولذلك فإن محاكاة الطبيعة لا تعني أن هذه المحاكاة تكون 
بالضرورة قاصرة عن بلوغ Jee‏ كاف للطبيعة لمجرد كونها محاكاة . فلاشك 

Wi‏ يمكن أن نفهم على أفضل نحو ما يريد أرسطو قوله ٠‏ إذا ما أنعمنا النظر. 

فيما نعنيه بفعل المحاكاة miming‏ . ولكن أين نلقى في مجال الفن التمثيل 

المحاكي mimcry‏ ؟ وأين يصبح هذا فنا بالفعل ؟ إن ذلك يحدث في المقام 
الأول في مجال المسرح بطبيعة JU‏ . رغم أنه لا يحدث في هذا المجال على 
وجه الحصر . فنحن نتعرف على الصور والتماثيل التي تصور شخوصا 
ووجوها بشرية في أى كارنقال شعبي على سبيل ا محال » ونجد متعة في هذا 
التعرف . والمواكب الدينية التي تُحمّل فيها الصور والرموز المقدسة عالية فوق 

رءوس الجميع كي يرونها ‏ إنما تعبر بوضوح عن نفس التوجه المتسم با محاكاة. . 

وسواء كان السياق دنيوياً أو Line‏ . فإن الفعل المحاكي يجعلنا نشعر 

بحضوره في نفس عملية التمثيل . 

+ اتجاه في الفن والأدب شاع في القرن التاسع عشر . يقوم على الإخلاص التام للطبيعة 
والالتحام بها دون تقيد بالأعراف والتقاليد المتبعة . ومن آبرز أعلامه كوربيه . وكشير من 
الأدياء الفرنسيين في القرن التاسع عشر . ومقصرد جادامر هنا أن يبين لتا أن فكرة المحاكاة 
وان كانت تختلف LG‏ عن النزعة الطبيعية من حيث إنها لا تكون موجهة يفكرة الإخلاص 
التام للطبيعة ؛ فإنها في نفس الوقت ليست عاجزة عن تمثل حقيقة الطبيعة على نحو 


مختلف ؛ UD‏ أن المحاكاة لا تعني مجرد نسخة مقلدة من الطبيعة . وإنا تعني التعرف على 
ماهية شيء ما š‏ 


215 


ولكن هناك ما هو أكثر من ذلك فيما يتعلق بالتعرف . فالتعرف لا 
يكشف فحسب عن الكلى » عن الصورة الثابتة مجردةٌ من لقاءاتنا العارضة 
a lege oY. Uy‏ الحمرت تکس فى أا gle Gast‏ انفسيا QUIS‏ 
فكل تعرف يشل خبرة الألفة المتنامية ؛ وكل خبراتنا بالعالم هى في النهاية 
أساليب ننمي بها ألفتنا بذلك العالم . فكل فن أي كان نوعه هو شكل من 
أشكال التعرف يعمل على تعميق معرفتنا بأنفسنا . ومن ثم تعميق ألفتنا 
بالعالم أيضا LS.‏ يوحي بذلك مذهب أرسطو فيما يبدو على نحو صائب . 

ولكن سيكون سؤالاً مقلقاً اذا ما تساءلنا Le‏ إذا كان بإمكان فن التصوير 
الحديث أن يسهم في المهمة التي يضطلع بها هذا النوع من التعرف الذاتي . 
إن التعرف - كما فهمه أرسطو - يفترض استمرار وجود تقليد مترابط يكون 
مفهوما بالنسبة للجميع ٠‏ ويمكن أن نلقى أنفسنا فيه . ولقد لعبت الأسطورة . 
هذا الدور في الفكر اليوناني بتقديم مادة مشتركة للتمثيل الفني . ولقد كان 
التعرق على الأسطورة من خلال عاطفتي الشفقة والخوف . هو ما عمق ألفتنا 
بالعالم وبأنفستا معا . وهذا التعرف على طبيعتنا التي نكون عليها . والذي 
يحدث من خلال القصص المروعة المقدمة في المسرحيات اليونانية - قد Se‏ له 
وايده عالم التقليد اليوتاني الديني في مجمله ٠‏ ومعبد الهته الذي يمارس فيه 
الناس طقوس العيادة . وحكاياته الأسطورية التي تربط الحاضر اليوناني 
بالماضي البطولي - الأسطوري . ما دلالة هذا الأمر بالنسبة لنا؟ اننا لا يمكن 
أن نغض الطرف عن pal‏ واقع . وهو أن الفن المسيحي أيضأ قد افتقد قدرته 
على أن يتتحدث كأسطورة منذ ما يربو على مائة وخمسين Lake‏ . فلم تكن 
ثورة فن التصوير الحديث EG UL.‏ عصر الباروك - هى الطراز الأوروبي 
العظيم الأخير الذي أسدل ستار النهاية . نهاية مجمل ذلك التقليد السائد من 
التمثل الخيالي التصويري داخل الفن الغربي . با يحمله ذلك التقليد من 
تراث إنساني ورسالة مسيحية . وبطبيعة الحال فإنه الصحيح القول يأن 
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المشاهد الحديث يتعرف Lai‏ على موضوع هذا الفن » طالما أنه لايزال Lally‏ 
بهذا التراث . فحتى في أكثر اللوحات حداثة , لايزال بمقدورنا أن نتعرف على 
شيء ما نفهمه - ولو أنه يكون بمثابة إيماءات متشذرة أكثر من كونه قصصاً 
كانت ذات يوم خصبة المعنى . وبهذا الاعتبار » فإن المفهوم القديم للمحاكاة لا 
زال يبدو فيه شيء من الحقيقة . فحتى في تلك اللوحات الحديثة - التي تم 
بناؤها من عناصر ذات مغزى تنحل إلى شيء ما لا يمكن التعرف عليه 
لايزال بمقدورنا أن نستشعر أثرأ LGU‏ من الألفة . ونمارس فعلاً من أفعال 
التعرف على نحو تشذري . 

ولكن هل يكون هذا كافياً ؟ ألا يمكن Lace‏ نتأمل الأمر أن نرى أننا غير 
قادرين LE‏ على فهم مثل هذه اللوحة . طالما كنا ننظر إليها على أنها تصوير 
موضوعي خالص لشيء ما ؟ ما هى لغة فن التصوير الحديث ؟ إن اللغة التي 
تكتسب فيها الإيماءات فجأة دلالة لحظية لتغوص من جديد في الغموض . هى 
بالتأكيد لغة غير مفهومة . ويبدو أننا في لغة هذه اللوحات Las, AÉ‏ 
للمعنى أكثر مما نلقى تعبيراً عن المعنى : ومن ثم ٠‏ فإن مفهومي المحاكاة 
والتعرف يخذلاتنا هنا » ونجد أنفسنا في حيرة من أمرنا . 

ولكن ريا يكون من الممكن أن نفهم المحاكاة ‏ وما تجلبه لنا من معرفة - 
بمعنى أكثر عمومية . وفي سعينا هذا للعثور على مفتاح يقسر لنا الفن 
الحديث . فإنني أود الآن أن أرتد إلى ما هو أبعد من أرسطو . إلى 
فيشاغورث . وبالطبع فإنني لا أود الارتداد لفيثاغورث كشخصية تاريخية 
لكي أعيد يناء مذهبه الأصلي ؛ لأنه من العسير أن ad‏ هنا مجالا للبحث 
الفلسفي يحتمل مزيداً من الجدال . فأنا أود فحسب أن أزاوج بين مسألتين 
لانجد جدالاً حولهما على الإطلاق ‏ لتهدياتنا إلى الاتجاه الصحيح . 
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بدايةٌ يخبرنا أرسطو أن أفلاطون في مذهبه القائل بأن الأشياء تشارك في 
المثل - قد قدم لنا فحسب صيغة مختلفة لشيء ما قد علمه لنا فيثاغورث من 
قبل : أعني الفكرة القائلة بأن الأشياء تكون حقأ صررأ محاكية أو محاكاة 12 . 
والسياق يخبرنا ما الذي تعنيه المحاكاة هنا . وهذا الكلام عن المحاكاة ينشأ 
بوضوح من أن الكون نفسه . وقبة السماء . والانسجامات النغمية التي 
نسمعها - يمكن أن تكون جميعاً متمثلة على نحو معجز بواسطة نسب عددية , 
وخاصة النسب التي تكون بين الأعداد الزوجية التي تقبل القسمة . وفي الآلة 
الموسيقية تكون الأطوال المختلفة للأوتار مرتبطة جميعاً بأساليب محددة s‏ 
وحتى أقل الناس من حيث الموهية الموسيقية يمكن أن يدرك كيف تيدو هذه 
الذق is E eee‏ يبدو الأمر lie‏ كما J‏ كانت 
العلاقات الخالصة بين الفواصل الموسيقية قد رتبت نفسها من الائتلاف النغمي 
0 الخاص بها . وكما لو كانت النغمات في عملية ضبط الآلات 
تسعى جاهدة لبلوغ أتم وأكمل تحقق يمكن حدوثه حينما تتردد الفواصل 
الموسيقية الخالضة . ولقد علمنا أرسطوأن التحقق - لا المجاهدة ‏ هو ما pep‏ 
المحاكاة . فالمحاكاة تظهر معجزة النظام الذي نسميه الكون Kosmos‏ . 
وفكرة المحاكاة هذه - فكرة التقليد والتعرف بواسطة التقليد - تبدو من 
الرحابة بحيث تساعدنا على فهم ظاهرة الفن الحديث بصورة فعالة . 
ما هو ذلك الذي يحاكي وفقاً لتعاليم المذهب الفيثاغوري ؟ إنها الأعداد 
٠‏ والنسب القائمة بينها . ولكن ما هى الأعداد ؟ وما هى تلك النسب ؟ من 
الواضح أن ماهية العدد ليست شيئا ما يمكن أن ندركه حسياً . Ely‏ هى 
علاقة يمكن فقط أن نتصورها يعقولنا . وإنشاء الأعداد الخالصة من خلال ما 
+ الأكورد بوجه عام هو مركب هارموني أو انتلاف نقمي ناتج عن سماع أو أداء صوتين أو أكثر 


في آن واحد وفقا لنسب معلومة تحددها قواعد التوافق والتنافر الصوتي . ولهذا يسمى Uai‏ 
ضبط الآلة الموسيقية قبل العزف عليها بالأكررداج accordage (tuning)‏ . 
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نسميه بالمحاكاة . لا يعمل فحسب على إظهار النظام ا موسيقي للنغمات في 
العالم المحسوس . وإفا هو - وفقأ لمذهب فيثاغورث - يفسر أيضأ التظام 
المعجز المرئي في السماء العليا ؛ حيث يتكرر هنا على الدوام نفس النمط . 
بمنأى عن الحركة غير المنتظمة للكواكب التى يبدو أنها لا تكون علة الدورة 
الكاملة حول الأرض . ومع هاتين الخبرتين بالنظام - موسيقى النغمات , 
وموسيقى الأجرام السماوية * - يكون هناك Lag)‏ نظام الروح . ونظام الروح 
هذا قد يكون Lal‏ فكرة فيشاغورية أصيلة ؛ لأن الموسيقى كان لها دور في 
ال ا ات ا على تطهير الروح . وتعاليم فيشاعورث 
النظامية الخاصة بالطهارة ‏ ومذهب تناسخ الأرواح - هما أمران مرتبطان 
بوضوح . وهكذا . فإن مفهوم المحاكاة في صورته الأولى يتضمن مجمل 
التجليات الثلاثة للنظام : نظام الكون . ونظام الموسيقى » ونظام الروح . فما 
هى الدلالة في أن تكون كل هذه الصور المختلفة من النظام مبنية على تقليد 
أو محاكاة العدد ؟ من الواضح أن هذا يرجع إلى أن الأعداد والعلاقات 
الخالصة بينها تؤسس نفس الطابع الذي ييز تجليات النظام هذه . وليس مرجع 
الأمر هنا أن كل هذه الأشياء تسعى إلى اكتساب طابع الدقة العددية Uy.‏ 
مرجع الأمر ببساطة أن هناك نظاماً يكون ماثلاً فيها جميعاً . لأن هذا هو ما 
يقوم عليه كل نوع آخر من النظام . ومن هنا جعل أفلاطون الالتزام بالقواعد 
المرعية للنظام الموسيقي والحفاظ عليها مصونة - هو الأساس الذي يقوم عليه 
نظام الحياة الإنسانية في دولة المدينة 12) . 

وأنا أود أن ألتقط هذه الفكرة واتساءل : هل نحن في واقع الأمر نمر بخبرة 
النظام في كل نوع من الفن . مهما كان هناك من تطرف في تجليات هذا 
النظام ؟ من المؤكد أن النظام الذي نستشعره في الفن الحديث لم يعد يحمل 
* وليس أدل على ارتباط هاتين الخبرتين بالنظام من قول فيشاغورث نفسه : إن الكون عدد ونغم. 

أو لنقل - إن العدد نفسه هو الشيء المشترك بين نظام الكون ونظام الموسيقى . 
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أى تشابه مع النظام النموذجي الذي كشفت عنه فيما مضى طبيعة وبنية 
الكون . فالنظام في الفن الجديث لا يعكس التفسير الأسطوري للخبرة 
الإنسانية ‏ ولا يعكس UL‏ متجسدا في أشياء عزيزة علينا فال فة لد : 
فكل هذا في طريقه إلى الاختفاء من عا نا . فالعالم الصناعي الحديث الذي 
نحيا فيه لم يقصي فحسب الأشكال البارزة من الطقوس والعبادة إلى السطح 
الخارجي للحياة . وإنما نجح Lal‏ في تحطيم " الأشياء " بمعناها الأصيل . وأنا 
لا أود بإقرار هذه الحقيقة أن اتخذ نبرة إصدار الأحكام التي يتخذها شخص ما 
يقوم بدور مؤدن الزمن الماضى wie! UL . laudator temporis acti‏ 
فحسب الواقع الذي نجد أنفسنا فيه . والذي يجب أن نرتضيه ما لم نكن 
حمقى . ومع ذلك ٠‏ فإننا في ظل هذا الموقف لم يعد لدينا في الحقيقة أية صلة 
aE i‏ . فكل شيء الآن هو سلعة يمكن شراؤها وم 
: بالضبط لأنها يمكن إنتاجها وقتما Les‏ » أى يمكن شراؤها وانتاجها 
E 1‏ يتوقف إنتاج ذلك الطراز الخاص بهأ . وهذه هى طبيعة الإنتاج 
والأمتهلاك التو e Ms.‏ ا 
ال تغرقها عن الأشياء الف يتم إنتاجها بالجملة ذ ني المصانع . ويتم تسويقها 
بالاعلان المكتف Yo Levee al. gaat: eles Lee Ree‏ 
تستطيع أن تساعدنا على أن نرى حقيقة الأشياء . فنحن لم نعد قادرين من 
خلالها على ان نستشعر حضور ذلك الذي لا كن أستيدالء من حيث جرغره 
j‏ 


00008 tbs. Shim بها وليس فيها‎ ass تاريخي‎ Few غناك‎ pe! 

* من الواضح هنا تأثر جادامر برئية هيدجر الأساسية لعنى ال كاه E leet‏ 
Pa e!‏ ألشيء SUE‏ ا we ol!‏ 
الوجود الذي لا يمكن اإستيداله ٠‏ فهى طابع فريد يكون WL‏ وحأضراً : في الشيء بكل SLS‏ 
وهويته : كالطايع الرنبشي في الصوت ؛ والإصمات في FA bl‏ في الألوان . .. الخ . 
والفهم الحق Ae‏ الأشياء هو فهم يحدث لدى الشخص الذي يحيا بقرب الأشياء ۾ يي لوم من 
الألفة ٠‏ وهى خالة أصبحت مفتقدة في عالتا ue‏ المفاضر الذي يحجب ها salt‏ 
وجلعنا لا نعرف الأشياء إلا باعتبارها سلعا أر أدوات استهلاكية 


2 sete ata ô pdl : WLS bil. ولزيد من التفصيل حول رزية هيدجر‎ 
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يكون عليه العالم الحديث . فهل يمكن لأى شخص Jian‏ أن ينتظر من الفنون 
البصرية في يومنا هذا أن تمنحنا فرصة التعرف على الأشياء التي لم تعد 
حقيقية . والتي لم نعد نلقاها من حولنا > والتي لم تعد تعني Leet‏ بالنسبة 
لنا ؛ كما لو كان هذا يمكن أن يعمت الألفة Ule‏ ؟ وعلى الرغم من ذلك . 
فإن فني التصوير والنحت - UL‏ كانا لا يمشلان مجرد معنى هش للألفة - 
يمكن أن يبدعا أعمالاً غير قابلة للاستبدال وجوهرية ؛ وهناك الكثير مما يكن 
أن نقوله عن فن المعمار أيضأ فيما يتعلق بهذا الأمر . إن كل عمل فني يظل 
يشبه شيئاً ما على نحو ما كان ذات يوم » طالما أن وجوده يضيء النظام ككل 
ويكون شاهداً عليه . وريا لا يكون هذا النظام من ذلك النوع الذي نستطيع 
أن نجعله منسجماً مع تصوراتنا عن النظام ٠‏ وإنما من ذلك النوع الذي aay‏ 
ذات يوم الأشياء المألوفة المنتمية لعالم مألوف . وعلى الرغم من HS‏ قإن 
هناك في كل عمل فني شهادة جديدة وقوية على طاقة روحية تولد النظام . 


ولذلك » فإنه ما يخرج عن سياق تأملاتنا هنا أن نعساء ل آخر الأمر los‏ 
اذا كان yall‏ أو النحات يارس عمله بهدف إنعاج فن موضوعي أو 
IU. ge pred‏ الوحيد الذي لف اة اما be‏ عو Loe A‏ اذا 
كنا لقى طاقة روحية وتنظيمية في العمل ١‏ أو كان العمل يذكرنا فحسب 
بملمح ثقافى ما أو بخصوعيات هذا أو ذاك الفنان المعين . لأن هذا هو مايضع 
القيمة الفنية للعمل موضع المساءلة . ولكن الفن يكون حاضراً متى ينجح في 
اعلا عا يكرته أو تله من حت هو تشكيل جديد ؛ عالم جديد خاص به في 


at By geet‏ غسرة E‏ نظام جديد من الوحدة داخل التوتر Luby.‏ نكن أن يحدث 


= فلسفة الجمال الظاهراتية UI.‏ الثاني . الفصل الأرل . ص 87 98 . 
ولمزيد من التفصيل حول رؤية جاداعر انظر : 
Gadamer, ” The Nature cf Things and the Language of Things” , in‏ 


` Philesphicai Hermeneutics. 
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سواء كان العمل يقدم لنا مضمونا LSE‏ معيناً وملامح مألوفة للعالم من 
حولنا ‏ أو كنا نلقى في العمل التآلفات الهارمونية الفيشاغورية الخاصة 
بالشكل واللون » التي وإن كانت صامتة Gis‏ مع ذلك تكون مألوفة 
بعمق . وبناء على ذلك . فإذا كان لي أن أقترح مقولة جمالية شاملة يكن أن 
تتضمن تلك المقولات المذكورة في مستهل تأملاتنا - أعني مقولات التعبير 
والتقليد والرمز - فإنني عندئذ سأتينى مفهوم المحاكاة بمعناه الأكثر أصالة 
الذي تكون فيه المحاكاة Stk‏ للنظام . والمحاكاة في شهادتها على النظام 
تبدو الآن مشروعة مثلما كانت أنذاك WU.‏ أن كل عمل فني ‏ حتى في 
عالم الإنتاج بالجملة النمطي الذي نحيا فيه - لا يزال يشهد على الطاقة 
التنظيمية الروحية التي تجعل حياتنا على ما هى عليه . فالعمل القني Lot‏ 
بمثال متقن على ذلك الطابع العام المميز للوجود الإنساني - على تلك العملية 
المستمرة أبدأ في بناء عالم ما . فقي غمار العالم الذي يتحلل فيه كل شيء 
GIL‏ يكون العمل الفني ماثلاً بوصفه تعهدأ بالنظام . ولعل قدرتنا على 
المحافظة والمدافعة - تلك القدرة التي.تدعم الثقافة الإنسانية - تكمن بدورها 
في Ll‏ يجب Leth‏ أن ننظم من جديد ذلك الذي يهدد بالتحلل من أمامنا . 
وهذا هو ما يظهره النشاط الإنتاجي للفنان وخبرتنا الخاصة بالفن على نحو 


مودجي - 
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عن مساهمة الشعر 
في البحت عن الحفيقة 


إن هذا العنوان الكلاسيكي الذي اخترتاه للتأملات التالية مستمد من 
جيته » ومن المؤكد أن العلاقة بين مفهومي " الشعر والحقيقة " في حالة 
العنوان الذي اتخذه جيته [لسيرته الذاتية] ليست على الإطلاق علاقة تضاد. 
Ul,‏ علاقة تداخل تبادلي . فعندما وهب جيته هذا العنوان لسيرته الذاتية . 
فإنه كان يشير بوضوح إلى الدور الإيجابي الذي تلعبه الذاكرة الشعرية في 
مجال الحقيقة ذاتها . وليس فحسب إلى الحرية الشعرية التي منحها لنقسه 
في رواية قصة حياته ‏ . ومن الصادق يقيناً أن دعوى الشعر بأحقيته في 
الحقيقة لم تلق في مواجهتها تحدياً على الإطلاق خلال تلك الفترات الثقافية 
الأقدم عهدأ . وخاصة فترات الشعر الملحمي . فها هو ذا هيرودت Herod-‏ 
5 يخبرنا بان هوميروس وهزيود قد منحا اليونان الهتهم : فحتى الآديب 
الذي وقف على عتبة عصر التنوير اليوناني ٠‏ كان لايزال من البديهي بالنسية 
له القول بأن الشعر القديم لدى اليونان قد جسد حقيقة المعرفة الدينية © . أم 
أن ملاحظة هيرودت هذه تضمر في الأصل ارتياباً منذ البداية ؟ على أية 
حال old‏ مهمة الشعر في التعليم - كما هي في الإمتاع - قد حافظت على 
مشروعيتها المطلقة في الإستطيقا الكلاسيكية , ولازالت مشروعة بالنسبة 
للتفكير العلمي الحديث - على الأقل في صورة فيها قدر أكبر من الاتعكاسية 
واللامباشرة . حيث إننا لم نعد نيدي نفس الاستعداد التلقائي في تعلم ذلك 
الذي كان يعد طابعاً مميزاً للأزمنة الأقدم عهداً . 
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وإنه ليبدو لي أمر لا جدال فيه أن اللغة الشعرية تتمتع بصلة خاصة فريدة 
بالحقيقة . وهذا yl‏ يتبدى Yul‏ في أن il‏ الشعرية poetic language‏ 
لا تتطابق على نحو shane‏ في كل زمان مع أي مضمون مهما کان » ويتبدى 
ثانياً في أنه عندما يوهب هذا المضمون صورة شعرية . فإنه يكتسب بذلك 
شرعية معينة . ففن اللغة هو ذلك الفن الذي لا يحسم أيضا دعواه بأحقيته 
في الحقيقة . ومن المؤكد أن الاعتراض الأفلاطوني القديم والساذج على أهلية 
الشعر والشعراء للئقة - [على أساس [oi‏ الشعراء غالبا ما يكذبون  "‏ هو 
اعتراض يقف على تضاد مع الاعتقاد في مصداقية الفن » ويبدو أنه يتناقض 
مع دعوى الفن بأحقيته في الحقيقة . ومع ذلك , فإن هذه الدعوى لن يتم . 
إسكاتها . فالواقع أن هذا الاعتراض نفسه يثبت بداهة الدعوى ؛ لأن ESI‏ 
بريد أن يكون محل تصديق. LEN.‏ رق geld he oles‏ من فر ت فن 
اللغة . 

Le of‏ يسدق على Lill‏ بره ٠ ple‏ وها يوسن عليه الاتضال اللفرى د 
سوف يصدق بالتأكيد على تلك الحالة الخاصة من اللغة التي نسميها الشعر . 
ومع ذلك ٠‏ فإنني أود أن انظر إلى الأمر من الوجهة الأخرى المقايلة وأؤكد أن 
الشعر هو لغة في أسمى صورة . ولكي يولد هذا الأمر قناعة لدينا . فإنه من 
الضروري بطبيعة الحال أن نؤكد على بعد اللغة على نحو ما نستخدمها في 
دنيا الحياة اليومية . بدلاً من التأكيد على بعد اللغة على نحو ما نستخدمها 
لمجرد Jats‏ المعلومات . فالطريقة الوحيدة التي ندرك فيها إمكانية التحدث 
مع بعضنا Lan‏ هى أن يكون لدينا شيء ما لنقوله لبعضنا Uan‏ . وهذه 
عملية متميزة مقارنة بكل تلك الطرق الأخرى التي يحدث فيها توصيل 
للمعلومات فحسب - وهو ما يمكن أن يحدث بالمثل في حالة استخدام 
العلامات . فإذا ما كان لشخص ما أن يقول شيا ما لشخص ما آخر » فإنه 
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لايكفي القول بأنه ينبغي أن يكون هناك متلق ليستقبل المعلومات . لأنه 
LSI .‏ إلى ذلك يجب أن يكون هناك استعداد لدينا بحيث نتيح لشيء ما أن 
يقال لناء فبهذه الطريقة وحدها تصبح الكلمة رابطة كما لو كانت تربط 
موجودا بشرياً بموجود بشري آخر . وهذا يحدث وقتما نتحدث إلى شخص آخر 
وننهمك بحق في حوار أصيل مع آخر . 
فما الذي يكون مفترضاً Lie‏ عندما نتيح لشيء ما أن يقال لنا ؟ من 
الواضح أن الشرط الأولي لهذا هو أننا لا نعرف كل شيء مسبقاً . وأن ما 
نظن أننا نعرفه يكون قابلاً لأن يوضع موضع تساؤل . والحقيقة أن إمكانية 
الحوار ذاتها تقوم على تفاعل السؤال والجواب . وهذا هو ما أسميه الطابع 
الهرمنوطيقي للحديث : فنحن عندما نتحدث مع شخص آخر ٠‏ فإننا JEY‏ 
حقائق معروفة Le‏ لنا بقدر ما Jou‏ مطامحنا ومعرفتنا في أفق أكثر رحابة 
وخصوبة من خلال الحوار مع الآخر . فكل عبارة يتم فهمها أو تكون قابلة 
للتعقل تجد نفسها قد استدرجت إلى دينامية التساؤل الخاص AY‏ . حتى 
إنها يتم فهمها ياعتبارها إحابة Gass he‏ رفس Chall‏ مخ 
شخص آخر : فأن يلفت انتباهنا شيء ما يقال أو أن تُخفق في أن نسمع 
مايقال le,‏ خيرتان أضيلتان باللغة . 
ومع ذلك » فإن هناك خبرة أخرى UL‏ لها طابعها الخاص بها . وهى خبرة 
الشعر. وهنا يكون الموقف الهرمنوطيقي من نوع مختلف تاماً . فالشخص 
الذي يود أن يفهم قصيدة ما يتوجه قاصدا فقط القصيدة ذاتها . فنحن لن 
نبدأ حتى في الاقتزاب من القصيدة إذا ما Wyle‏ أن نتجاوزها بأن نسأل عن 
المؤلف وما يقصده بها . إننا جميعاً تعرف من خلال خبرتنا الخاصة ذلك 
الاختلاف الأساسي الذي يوجد بين قصيدة أصيلة وتلك الأشكال من الاتصال 
الشعري التي تكون - على سبيل المشال - مقصودة بتدبر بصورة أو بأخرى , 
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وهى الأشكال من الأشعار التي يحب الشباب تأليفها . فعندما يكتب شخص 
ما قصيدة حب من هذا النوع . فإنه يكون هناك بالتأكيد وفرة من الصدق 
والطاقة الانفعالية الدافعية مائلة في القصيدة . ومثل هذه الأبيات يتم فهمها 
على أفضل نحو من خلال الدافعية التي تكمن وراءها . وفي مقابل ذلك › 
فإن أى قصيدة جديرة بهذا الاسم حقا تكون مختلفة تماماً عن كل صورة 
الحديث المستحث als‏ . فنحن عندما نقرأ قصيدة . فإنه لا يحدث لنا أبد 
أن نسأل عن الشخص الذي يريد أن يقول شيئأ ما لنا أو لماذا يقول لنا ما 
يقوله . فنحن هنا نكون موجهين كلية نحوالكلمة على نحو ما تكون ماثلة في 
القصيدة . فنحن هنا لسنا مستقبلين لشكل ما من الاتصال قد يصلنا من هذا 
al gat!‏ ذاك . فالقصيدة لاتكون WL‏ أمامنا كشيء يوظفه شخص ما 
ليخبرنا بشيء ما . إنها تكون ماثلة هناك بشكل مستقل عن كل من القاريء 
والشاعر على السواء . فالكلمة هنا J‏ تبقى مكتملة بذاتها gle‏ عن أية عملية 


قصدية . 


ودعنا نعساءل : بأى معنى يمكن أن تكون هناك حقيقة في مثل هذه 
الكلمة ؟ من الواضح أنه من طبيعة الكلمة الشعرية أن تكون فريدة وغير 
قابلة للاستبدال . فإذا لم يكن هذا هو الانطباع الذي تحدثه فينا القصيدة . 
ويدا لنا أن الكلمات قد اختيرت بطريقة تعسفية WL.‏ عندئذ نحكم بإخفاق 
القصيدة . إلا أن الشيء الجدير بالاعتبار حقأ هو أن العمل الذي 4% Leb‏ 
كإنجاز شعري » هو العمل الذي يقنعنا أيضاً ا يقوله . وإنه لمن قبيل الخبرة 
الشمولية أن نلاحظ أنه ليس كل شيء يمكن التعبير عنه بأسلوب شعري في 
كل عصر . فالشعر الملحمي epic poetry‏ — على سبيل المثال - له تقليد 
عظيم يمتد مارا بهوميروس وفيرجيل Virgil‏ ودانتي Dante‏ وميلتون Mil-‏ 
ton‏ بلع aiis‏ " البورجوازي " في ملحمة جيته هرمان ودوروثيا Her-‏ 
man and Dorothea‏ . ولكن الملحمة لم تعد إمكانية tao!‏ بال ةةة 
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الشعرية . LL,‏ فإن المرء يمكن أن يتساء ل إذا ما كانت الدراما يكن أن 
توجد في كل فترة . أو إذا لم يكن من الطابع المميز لفترات معينة أن تسود 
أنواع خاصة من الشعر . بيتما تُستبعد أنواع أخرى باعتبارها مستحيلة . 
فنحن نجد - على سبيل ال مثال - أن ألف وخمسمائة lale‏ من التاريخ المسيحي 
لم تنتج دراما OLL‏ والسؤال الذي يفرض نفسه علينا هو : ما الذي 
يمكن أن تعلمه من كون أن أشكالاً معينة من التعبير تكون ESL‏ . في حين أن 
أشكالاً أخرى لا تكون كذلك ؟ ما هو نوع " الحقيقة " المتضمنة هنا ؟ 
ما الذي تعنيه " الحقيقة " هنا ؟ إن هناك قاعدة قدية تقول بأننا إذا لم 
نستطع أن نحدد سؤالنا بدقة . فإننا ينبغي أن نعيد صياغته في صورة 
منفية . وهكذا ٠‏ فإنني سوف أضع السؤال على النحو التالي : ما الذي يعنيه 
قولنا بأن أشكالاً معينة من اللغة الشعرية لم تعد " حقيقة * ؟ ما معنى 
' الحقيقةه "هنا ؟ لقدكان " للحقيقة " من قبل معنى مزدوج في الفلسفة 
اليونانية المبكرة . والتعبير آليثيا *aletheia‏ على نحو ما كان يستخدم في 
اللغة الحية gal‏ اليونان . يمكن ترجمته على أفضل نحو باعتباره " انفتاحا * 
openness‏ . لأن هذا التعبير كان Las‏ دائماً بالكلمات المتعلقة Jai‏ 
الحديث . فأن يصبع المرء منفتحا هو أمر يعتي أن يقول المرء ما aging‏ . فاللغة 
قي الأصل - خاصة في الاستخدام المألوف للعبارة اللغوية - ليست هى 
بالوسيلة التي منحت لنا لنخفي أفكارنا . وإذن فالحقيقة بهذا المعنى الأولى 
هى أن نقول الحقيقة » أى أن نقول ما نعنيه . ويُضاف إلى هذا - خاصة في 
الاستخدام الفلسفي = معنى آخر لأن " يقول " شيء ما " ما يعنيه ˆ » وهو : 
* كلمة آليثيا أو الحقيقة عند اليونان كانت تعني - كما سبق أن نوهنا لذلك -- اللاتحجب un-‏ 
concealment‏ والانفتاح openness‏ . أى التكشف لاهية شيء ما من طوايا التحجب : 
وبالتالي فإنها لاتشير إلى المعنى المألوف الذي نفهمه من كلمة الحقيقة عندما يأتي شيء ما 
مطايقآ للواقع . لقد استمد هيدجر هذا المعنى الأولي للحقيقة من اليونان . وخاصة من 
هراقليطس . 
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أن أي شيء يُظهر ذاته من حيث طبيعته التي يكون عليها ٠‏ إنمايكون بذلك 
شيئأ Lae‏ . وهكذا Lae GU.‏ نقول " ذهب حقيقي " على سبيل المغال » 
فنحن لا نعني فحسب أنه يلمع كالذهب . وإنما نعني أنه يكون بالفعل ذهيا . 
ونحن يمكن أن نقول Yau‏ من ذلك أنه ذهب " حقيقي " أو alethes‏ على نحو 
ما يقول اليونان . والواقع أن استخدامنا الخاص للغة يناظر هذا - ريا على 
نحو أوضح - عندما تقول إن شخصاً ما يكون " صديقاً حقيقياً " . فنحن 
نعني بذلك أن شخصا ما قد برهن على كونه صديقاً وليس مجرد شخص قد 
أشعرنا بالتازر والتعاطف الودود . فلقد ظهر لنا أن هذا الشخص يعد 
صديقأ tii‏ . فهو الآن " غير متحجب " unconcealed‏ . على نحو ما 
يصفه هيدجر (4) . وهذا هو المعنى الذي اتساء ل به عن الحقيقة في ألشعر ٠‏ 

ما الذي يحدث للغة عندما تصبح A)‏ للشعر ؟ ومثلما هو الحال بالنسية 
للشخص الذي برهن على أنه صديق . فإننا يجب أن نتساء ل عن طبيعة ذلك 
- الذي يتكشف هنا . ويمكن أن تصوغ هذه المسألة أيضاً على هذا النحو: عندما 
نقول إن هذا " صديق حقيقي " . فإننا نعني أن الكلمة هنا تتوا فق مع 
مفهومها . فهذا الإنسان يناظر بالفعل مفهوم الصديق . وهذا هو بالضبط 
المعنى الذي اتساء ل به الآن عن حقيقة الكلمة الشعرية . كيف تناظر بالفعل 
مفهوم الكلمة ؟ 

إننا عندما نسأل هذا السؤال , فإننا نكون بعيدين LE‏ عن ذلك النوع من 
السؤال الذي تطرحه نظرية المعلومات والاتصال . حقا asl‏ لمن الصادق أيضاً أن 
الكلمة الشعرية قادرة على أن تكون نصا أى تكون مكتوية ؛ ولكنها 
بوصفها شيئاً ما LK‏ تكون كلمة بمعنى خاص : أعني كلمة تبقى مكتوية 
That stands written‏ . وأنا استخدم هذا التعبير اللوثري لأنه يفيد في 
توضيح شيء ما . فما الذي يعنيه القول بأن شيئاً ما يبقى مكتوباً ؟ من 
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الواضح أن هذا القول لا يشير ببساطة إلى أن هذا الشيء يتم وضعه على ذلك 
النحو الذي يمكن معه إدراكه مراراً وتكراراً ؛ حيث إن هذا يصدق أيضا على 
كل الأساليب الممكنة التي بها نضع شيئا ما في صورة مكتوية . فهذا هو 
الأسلوب الذي به يتم تدوين شيء ما في المذكرات التي أضعها أمامي عندما 
cts)‏ ولكنا قن تقر عن هكد امدكرات أنهنا * Liss PLS‏ ق 
مكتوبة ". ولم لا ؟ من الواضح أن ما يكون LES‏ في المذكرات يكون هناك 
ليشير فحسب إلى فكرة أريد أن أبسّطها لأولئك الذين يستمعون إلى . 
والقيمة العملية لهذه المذكرات تكون على وجه الحصر في تبعيتها للفكرة التي 
تكمن وراءها . قهى لا تنتمي إلى " الأدب " . وفي مقابل ذلك . فإن 
القصيدة ليست بمثابة مذكرة تذكرنا يعرض hel‏ لفكرة ما . ولا تكون مجرد 
أداة فى خدمة عروض تالية . فهى تكون على العكس من ذلك UE‏ لدرجة 
أن yall‏ هنا ك tidy‏ أك عا عك أن ages‏ أى Gi‏ كن Myung‏ 
كان الشاعر نفسه يقرأ أعماله بصوت مسموع . أو كان يقرؤها شخص ما 
آخرء فإننا نعرف جميعأ أن الكلمة المنطوقة تقصر عن بلوغ القصيدة من حيث 
إن القفصيدة هى ما نقصده بالفعل » وهى الأساس الذي تقاس عليه كل 
إدراكات لها . فكيف تكون الكلمة قادرة على أن تبقى لأجل ذاتها على هذا 
النحو ؟ 
على أن الكلمة الشعرية ليست هى فحسب ما يكون " مستقلاً بذاته " ؛ 
بمعنى أننا نُخضع أنفسنا لها ونكثف كل جهودنا نحوها " باعتبارها "La‏ 
فانا اعتقد أن هناك نوعين اخرين من النصوص من هذا القبيل . ومن الواضح 
ان النص الديني dol ge‏ هذين النوعين اح سح المي ال 
اللوثرية التي ذكرناها من قبل » وهى : " إنها تبقى مكتوبة " ؟ إن هذا 
التوصيف غالبا ما ينطق افق استخدار لرترت غلى نوغ ISN yo gold‏ 
الذي أود أن أسميه" عهداً " “pledge” (Zusage)‏ . ونحن يمكن أن نطالب 
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دائماً بشيء ما قد تم التعهد به - كما في حالة الوعد الذي التزم به شخص ما 
إزاءنا . فعندما يقدم شخص ما وعدا . فإنه عندئذ يتعهد بشيء ما:. فأنا 
استطيع LÍ‏ طالب با يقال . واستند إليه . إنه أكثر من عملية اتصال : إنه 
كلمة رابطة تفترض مصداقية تبادلية . فليس في مقدوري بمفردي أن أعد 
بشيء ما . فإن هذ يتوقف Lal‏ على الآخر الذي يقبل وعدي » وعندئذ فقط 
يمكن أن يصبح وعدي وعدا بحق . وعلى سبيل JUN‏ » يمكننا أن نتخيل 
موقفاأ يعد فيه ړجل ما زوجته بأنه لن يحتسي أبداً من الخمر مرة اخرى إلا 
بالقدر الذي يحتاجه منها ليشبع رغبته فيها ٠‏ وريما كانت زوجته على علم 
منذ زمن بأنه لن يكون قادرا أبداً على أن يفي بوعده . ولهذا السيب ؛ فإنها 
لا تقبل هذا الوعد . وتقول لزوجها انها لا تستطيع أن تصدقه . هذه العلاقة 
التبادلية بين القول والاستجابة تنتمي إلى ماهية العهد . وهذا هو المعنى الذي 
تكون به نصوص الدين الموحى بها شكلاً من أشكال العهد ؛ حيث إنها لا 
تكتسب طابع الخطاب إلا بقدرما تكون موضع تسليم من جانب الشخص 
Saiil‏ : 

وفيما يبدو لي أن النص القانوني يعد شكلاً آخر مميز من النصوص ٠‏ يمكن 
أن نجده في الدولة الحديشة . فالقانون يكون بمعنى ما رابطا Jai‏ كونه 
مدوناً. ويكون له طابع خاص قائم بذاته . وأنا أود أن أسمي هذا النوع من 
القول " بالإعلان ˆ ( proclamation (Ansage‏ . فالنص القانوني - كما 
نعلم - يصبح مشروعا فقط بواسطة الإعلان « والقانون يجب أن يكون 
منشورا . وخاصية الإعلان هذه - التي بها تكتسب الكلمة وجودها من خلال 
تقريرهاء والتي بدونها لا يمكن أن تكتسبه - هى أول ما يؤسس الشرعية 
القانونية للقانون . وهكذا - على سبيل المثال ‏ فقد كانت نكبة قانونية 
مفجعة تلك التي حدثت سنة 1933 عندما تم تمرير قانون th‏ رجعي في 
قضية لوبي Lubbe‏ المأساوية . فنحن جميعاً نشعر بشكل تلقائي بأن مثل 
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هذا القانون الذي يكون ساري المفعول بأثر رجعي - هو أمر يتناقص مع المعنى 
الحقيقي للتشريع باعتباره Lt‏ ما يبقى مكتوبأ . وبهذا المعنى فإن نشر 
القانون هو امر ينتمي الى ماهية الدولة الدستورية . 

وهذان الشكلان من القول - العهد والإعلان - ينبغي توظيفهما كستار 
خلفي لمناقشتنا للنص الشعري الذي أود - بالتناظر - أن أسميه بالبيان 
Statement (Aussage )‏ . والمقطع الأول من الكلمة الألمانية Aussage‏ 
[التي تعني i>‏ " الإفصاح " Ld! -~ outsaying‏ يعبر عن ادعاء بتحقق 
الاكتمال . فمثل هذا البيان يعبر بشكل تام عما تكون عليه الأحداث المعطاة . 
فالبيان الذي نقدمه أمام محكمة - على سبيل المثال - يكون له هذا الطابع 
٠‏ بالضبط ؛ حيث إننا نكون مطالبين بوصفنا شهودا بالإخبار عن الحقيقة 
كاملة . أي عن كل شيء نعرفه دون إضافة أو حذف . وهذا ما يعرف في 
السياق القانوني بالإدلاء بالقول . وسوف أغض الطرف هنا عن الكيفية التي 
يكون بها دور الشاهد أمام محكمة ما دوراً له طابع إشكالي على أساس 
هرمنوطيقي آخر LU.‏ أريد فقط أن ألفت الانتباه للطابع الكلي المكتمل لمثل 
هذا البيان . لأنه ها هنا يمكن التماس صلة هذا البيان بالقول الشعري 
poetic saying (Sage )‏ . إنه قول يقول يشكل كامل قامآ ذلك الكلام 
الذي لا نحتاج أن نضيف إليه أى شيء وراء مايقال كي نقبله من حيث تحققه 
كلغة . فكلمة الشاعر تكون مستقلة ذاتياً . بمعنى أنها تكون تحققاً ذاتياً . 
WL,‏ فإن الكلمة الشعرية تكون بياناً . من حيث إنها تشهد على ذاتها ولا 
تسمح لأى شيء أن يحاول التحقق منها . وفي حالات أخرى - في محكمة 
قضائية على سبيل المثال - فإننا قد نرغب في أن نفحص Uy‏ ما » لنحدد 
إذا ما كان الشاهد أو المتهم أو أى شخص ما آخر يقول الحقيقة . ومن الواضح 
أن الأمر ليس على هذا النحو في حالة الكلمة الشعرية . فالسؤال الذي ينبغي أن 
يشغلنا هنا هو : كيف يكن أن يكون هناك قول سيكون موقفنا إزاء ه بلا معنى 
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Lbb,‏ خطاً Lil‏ . إذا ما حاولتا أن نيحث عن تحقق آخر له علاوة على 
كونه قد قىل 3 
إتتى لا أريد أن أقول Ls‏ عن الاستخدام الديتى للكلمة أو ما قد يكون 
هناتك من تشابهات مع خبرة اتصلاة ؛ لأن هنا يتجاوز مجال اختصاصي . 
ولكن من الواضع ELE‏ نجد تشابهاً La‏ حتى aby‏ كان يقوم عني أساس 
مختلف ماما . فالحديث عن الحقيقة في الشعر هو تساؤل عن الكيفية التي 
يها تتحقق الكلمة الشعرية على وجه التحديد من خلال رفض أى نوع من 
التحقق الخارجى . ولتختر بطريقة عشواتية مثالا أديياً - وليكن الأخوة 
كرامازوف لدوستويفسكي . إن السلم الذي تدهور عليه زمردياكوف يلعب 
دوراً رئيسياً في الرواية ‏ . إن كل فرد قرأ الرواية سوف يتذكر هذا المشهد . 
وسوف " يعرف " على وجه الدقة كيف تبدو هيئة السلم . حقا إنه لا أحد منا 
تكون لديه على وجه الدقة نقس الصورة المتخيلة للسلم » ومع ذلك فإننا 
جميعاً نعتقد أننا نراه بجلاء . وسوف يكون من العبث أن نسأل عن الهيشة 
التي بدا عليها بالفعل السلم الذي " قصد " دوستويفسكي تصويره . فالأديب 
هنا - من خلال الأسلوب الذي به يروي قعسته » وعن طريق معالجعه للغة - 
ينجح قي إثارة خيال كل قاريء ليشيد صورة متخيلة » حتى إنه ليظن أته 
يرى على وجه الدقة كيف ينعطف السلم إلى اليمين . ويهيط درجتين أثنتين . 
ليعوارى بعد ذلك فى الظلام عند أدناه ‏ فإذا ما قال شخص ما آخر إنه 
ينعطف إلي اليسار ٠‏ ويهبط ست درجات ٠‏ ليلفه يعد ذلك الظلام فإته 
بالتأكيد يكون Lines‏ بنفس القدر ‏ فدوستويفسكي بعدم وصفه للمشهد بأية 
تفصيلات أخرى أكثر ما قدمه ؛ قإنه بذلك يحفزنا لكى نتشيء صورة للسلم 
فى خيالنا . ونحن من خلال هذا ا مثال يمكن أن نرى كيف يدبر الشاعر لكي 
يستحضر list‏ ذاتياً للغة . ولكن كيق Jai‏ الشاعر ذلك ٠‏ وماهى الوسيلة 
التي يستخدمها ؟ 
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وأنا أود فقط أن أقحم ملحوظة صغيرة هنا . قمن الواضح في لغة الشعر 
أن بعدي الصوت والمعنى يكونان مجدولين معا بطريقة لا تقبل الانفصام . 
وهذا التلاحم يكن أن يوجد يدرجة أكبر أو أقل . ولكن في أشكال معينة من 
الفن اللغوي يصل هذا التلاحم إلى حد الذروة يحيث يصيع هذين البعدين غير 
قابلين DW‏ على الإطلاق . ويدور بخاطري هنا الشعر القنائي . حيث ' 
نواجه هنا حالة استشتائية من عدم القابلية للعرجمة . فأى ترجمة لأى قصيدة 
غنانية لا يمكنها Lai‏ أن تنقل لنا العمل الأصلي . فأقصى ما يكن أن نأمل 
فيه هنا هو أن يتلاقى شاعر مع شاعر آخر ويضع عملاً شعرياً Lite‏ - كما لو 
كان يضعه - موضع العمل الأصلي من خلال إبداع نظيز مكافي» بوسائط 
dol.‏ خاصة بلغة مختلفة . وهتاك بالطيع مستويات من عدم القايلية 
للترجمة . فالرواية تكون بالتأكيد قابلة للترجمة . ونحن يجب أن نتساءل عن 
سبب ذلك , لماذ! نكون قادرين على أن نرى سلم دوستويفسكي أمامنا بجلاء 
تام . حتى إنني أستطيع غالبا أن أتجادل مع شخص ما حول الاتجاه الذي 
بنعطف نحوه السلم . على الرغم من أنني لا أعرف شيئاً من اللغة الروسية . 
كيف تحقق اللغة هذا ؟ من الواضح في هذه الحالة أن العلاقة بين الصوت 
والمعنى يتجةه ثقلها بصورة أكبر نحو جانب المعنى . ومع ذلك ٠‏ فإن اللغة 
تكون شعرية بمعنى أنها لا يتم تحققها بواسطة أى شيء وراء ذاتها . أى لا 
يتم تحققها بواسطة أى تأبيد قد نبحث عنه عن طريق التحقق من الوقائع أو 
من خلال خبرة إضافية . إنها تحقق ذاتها . والتحقق الذاتي يعني أنها لا 
تحيلنا إلى شيء أبعد منها . وهكذا . فإن اللغة الشعرية تبرز بوصفها 
التحقق الأسمى لذلك الإظهار ( revealing (deloun‏ الذي هو alc‏ 
الإغجاز العظيم لكل كلام . ولهذا السبب ؛ فإنه يبدو لي أن أية نظرية 
جمالية تفسر الكلمة الشعرية ببساطة على أنها مركب من لحظات انفعالية 
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ودلالية زائد على لغة الحياة اليومية . انما هى نظرية مضللة LU‏ . وقد يكون 
الأمر على هذا النحو » ومع ذلك فإنه ليس يسبب هذا تصيح الكلمة كلمة 
شعرية ؛ UL‏ هى تصبح شعرية لأن الكلمة تكتسب قدرة " التحقق " 
فإن حتى ملاحظة هوسرل الفطتة ol‏ الرد الماهرى eidetic reduction‏ 
عملية وضع التحقق الواقعي - هى ملاحظة تمثل فقط نصف الحقيقة . فهوسرل 
يتحدث هنأ عن " التعديل التحييدي neutrality modification”‏ ± (8) _ 
فإذا ما أشرت الآن إلى النافذة وقلت : " انظر إلى هذا المنزل القائم هناك " 
ul ob‏ شخص يتبع توجيهاتي سوف يرى المنزل WU‏ هناك باعتباره U Wat‏ 
قلته قلته » وهو يستطيع أن يرى ذلك iblan‏ عن طريق النظر في الاتجاه الصحيح : 
عافن لوف أن عبرل فر اله كتعاس القرانة ان بالعسايةيت اة ال dL‏ 
الإدراك الجمالي من جهة . والرؤية الفينوميتولوجية التي تستند إلى الرد المأهوي من جهة 
ee‏ والرد الماهري كإجراء فيترمينولوجي Yiya‏ تعلق الحكم على معتقداننا suspen-‏ 
sion of beliefs‏ عن الرجود الواقعي للأشيياء : الأضياء كما تدو لا ني مظهرها 
الواقعي ( وهذه هى الخطوة السلبية في عملية الرد ) . بهدف الانتقال من واقعة الوجود إلى 
ا لماهية ‏ أى بهدف الرصول !! ى الاح الجر للا كنا تبدو للوعي من خلال إجراء الأفعال 
د ال ع خلالها تحييد المظهر الراة قعي للموضرع ( وهذه هى الخطوة الإيجابية في 
عملية الرد ) . فلقد رأى هوسرل أن الإدراك أو الاتجاه الجمالي يدنا Jas‏ جيد على إجراء 
الأنعال التعديلية التحييدية تلادراك الحسى Gold!‏ : فقي حالة الإدراك الحسي العادي يكون 
الرعي متجهأ نحو موضوع واقعي ؛ وتكون المرضوعات القصدية المناظرة لأفعال الإدراك 
الحسي Ole‏ حشد من المظاهر التي يظهر من خلالها الموضوع الواقعي لأفعال الإدراك الحسي e‏ 
وهذا يعني - باختصار - أن الإدراك الحسي يضع موضوعه بوصفه واقعيا . أما في حالة 
الإدراك الجمالي - للوحة على سبيل المثال ‏ فإن تعديلاً ما يطرأ على الإدراك الحسي العادي . 
حيث إن الإدراك الجمالي لا يصبع منجهأ نحو موضوع واقعي ؛ وبالتالي لا ي بح E‏ 
القصدي هو مظهر الموضرع الواقعي ٠‏ فالموضوع القصدي هنا يكون ew‏ جهة الواقع او 
اللاواقع as‏ ا لصنت بأفعال الإدراك الجمالي التي تضعه يوصفه oe‏ 
محايداً وليس بوصفه تحققأ واقعياً. انظر : 


Husserl, Ideas: General Introduction to Pure Phenomenology , trans. 
by W. R. Boyce Gibson (London : Allen and Unwin, 1931), p. 311 


انظر أيضا تفصيل ذلك في كتابنا : الخبرة الجمالية ... . ص 538 60 . 
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وفي مقابل ذلك . فإذا ما وصف شاعر بكلماته الخاصة منزلاً ما أو أثار 
فكرة [متخيلة ] لمنزل ماء فإننا لا ننظر تجاه أي منزل محدد . وإنما كل منا 
ينشيء صورته المتخيلة الخاصة عن المنزل على نحو ما يكون W‏ هناك 
بالنسبة له باعتباره " المنزل " * . وهناك رد ماهوي يمارس فعله هنا في كل 
هذا . طالما أن المنزل يكون منزلاً كلياً يعطي من خلال كلمات الشاعر باعتباره 
"Laas Wis "‏ تلقائياً a spontaneous "intentional fulfillment"‏ 
فالكلمة تكون حقيقية بمعنئ أنها تكشف . أى تنتج هذا التحقق الذاتي 
فالكلمة الشعرية تعلق ما هو وضعي وما تم وضعه مما ينظر إليه على أنه قد 
يفيد في التحقق مما إذا كان البيان الذي نقدمه Bly‏ ما يقع هناك خارجه . 
ومع ذلك ١‏ فإنه سيكون Tal‏ مضللاً أن نظن أن هذا ثل Les‏ بالواقع قد 
أنهكت قواه . أو يمثل إضعافا لقدرة الوعي على وضع موضوعه the posit-‏ 
ing power of consiousness‏ . بل العكس هو الصحيح . فالتحقق 
الذي يحدث بواسطة الكلمة يستبعد أية مقارنة مع أى شيء آخر يمكن أن 
يكون WL‏ هناك ويرفع ما يقال فوق تحددية ما يسمى " بالواقع " . ومما لا 
يقبل الجدل lil is‏ لا نتجاوز بنظرنا الكلمة إلى العالم يحثأ عن التأييد . 
فنحن - على العكس من ذلك - ننشيء عالم القصيدة من داخل القصيدة 
ذاتها . فكيف يكن للكلمة الشعرية أن AE‏ هذا الرفض الصريح للبحث عن 
تحقق JUU‏ ؟ إن هذا واضح LE‏ في حالة هيلدرلن الذي أعلن عودة الآلهة . 
gli‏ شخص يعتقد جديا أنه يتبغي أن ينتظر عودة آلهة اليونان لأنها وعدت 
+ المقصود هنا - إذا استخدمنا مصطلحات فينومينولوجية دقيقة - أن المنزل لا وجود له في هذه 
UU‏ إلاباعتباره موضرعا قصديا لا يكون مرتيطأ إلا بالوعي الذي يقصده ؛ رمن ثم فإنه لا 
ت Lily. Pl des sey A E ala‏ 


يتحذلد أو يتحقق وجوده Lid,‏ لقصد المتلقي الذي يعيد تأسيسه في ضوء ما يكرن معطي من 
خلال قصد فني ( أي من خلال كلمات الشاعر نفسها ) . 
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بذلك كحدث مستقبلي - هو شخص لم يفهم طبيعة شعر هيلدرلن . " إن 
روحهم تحيا على الأغنية  "‏ . كيف يكن الشعر الشاعر من أن يصوغ لغته , 
حتى إنها تصبح فجأة * مرتبة على هذا النحو الدقيق " . إنني أعني بذلك أن 
الإبداع الشعري لا يقصد شيئأ ما :ولكته بالأحرى aes‏ وجرد bes‏ یگون 
مقصوداً - لدرجة أن الشاعر نفسه الذي يسمع ما أبدعه من شعر لا يستطيع 
. أن يتصور أنه هو نفسه الشخص الذي قاله . 

ما الذي يعنيه قولنا إن قصيدة ما تكون ناجحة ؟ ما معنى أن مضموناً 
معيناً مقصوداً على نحو خاص ٠‏ يصبح We‏ في قصيدة ما من خلال انيثاقها 
بوصفها كلمة حقيقية ؟ 

دعنا نسترجع التأملات التي بدأنا يها. لقد قلنا في البداية إن كل حديث 
يقول شيئا ما . سواء سمحنا لشيء ما أن يقال لنا أو كنا نقول Lee‏ ما 
لشخص ما آخر . وهذا الأمر يفعرض أن هناك شيئاً ما يكون Ís pais‏ لأجلنا . 
بحيث إن JEL‏ يجب أن يؤخذ على أنه إجابة . كيف ينطبق هذا على العمل 
الشعري ؟ إن ما يقصده الشاعر أو ما يدفعه إلى قول هذا أو ذاك القول - 
ليس هو مناط الأمر هنا . فتحن نكون منشغلين بالسؤال الذي تكون إجابته 
هى ما تم تحققه بنجاح في القصيدة . Ya‏ من أن نكون منشغلين gh‏ شيء 
يكون ماثلاً " وراءه ” . فماذا عساه أن يكون هذا السؤال ؟ لماذا يرفض الشعر 
في عصرنا موضوعات معينة ويفضل أخرى ؟ وكيف نستمع إلى شعر يومنا 
هنا - حيث نجد ULE‏ ذا مضمون جديد ماثلاً أمامنا - بنفس البقظة 
والحساسية الشعرية في التلقي اللتين نستمع بهما إلى شيلر وشكسبير أو 
جيته ؟ كيف ومن أية وجهة تنجح القصيدة في تجاوز التحدد الزماني 
والظروف العارضة لنشأتها ؟ ويمستطاعي أن أضع هذا السؤال على نحو آخر . 
ما هو السؤال الذي يشل الإبداع الشعري إجابة عنه ؟ إنني لا أظن أننا يكن 
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أن نكتفي بالقول بأن كل الأعمال الشعرية تخاطبنا لأنها تمدنا بإجابة عن 
التساؤلات النهائية للحياة الإنسانية . إن هذايكون صحيحاً في مجالات 
معينة . وهناك معقولية في القول gl‏ " المواقف boundary situa- “Gat!‏ 
5 المتعلقة بالموت والميلاد والمعاناة والخطيئة أو أى شيء كان - وهی 
ا لمواقف التي تبنت التراجيديا العظيمة معالجتها باعتبارها شكلاً Lol‏ من 
أشكال القن د لازالت VLG‏ مقفعوحة تنحت عن اجابة ® . ولكن أل 
يجب أن نثير قضية أبعد كثيراً من هذا ؟ ما هو السؤال الذي يكون كل عمل 
شعري LEI‏ عنه ؟ Ley‏ كانت الإجابة عن هذا السؤال تبدأ بطرح نفسها إذا ما 
رجعنا الق ها سبق ان قدمناه عن الطبيعة العامة لكل كلام أعني أن ما 
تستحضره الكلمة يكون WL‏ هناك [في الكلام نفسه] * . ويستوي الأمر 
سواء كنا مشغولين بموضوعات معينة يتم التعبير عنها في عصرنا أو في أى 
عصر آخر ؛ لأن الشيء الحاسم هو أن الكلمة تستدعي ما يكون " هناك " 
لكي يكون قريباً على نحو عياني . فحقيقة الشعر تكمن في إبداع " إبقاء 
القرب". وما يعنيه هذا الإبقاء على القرب يصبح واضحا إذا ما تأملنا مثالاً 
مضاداً . إننا عندما نشعر بأن هناك شيئاً ما ناقصاً فى قصيدة L‏ فان هذا 
الأمر يرجع عندئذ ا ا فل ay‏ زاك ود نا Yl, i‏ تصدمنا ؛ 
لأنها تحوي شيئأ ما يكون فحسب اصطلاحياً أو مبتذلاً . وفي مقابل ذلك , 
فإن القصيدة الأصيلة تتيح لنا أن نعايش * القرب * على ذلك الحو الذي يتم 
فيه إبقاء هذا القرب في الشكل اللغوي للقصيدة ومن خلاله . فما هو القرب 
الذي يتم إبقاؤه هناك ؟ Li}‏ عندما يكون علينا أن ثُبقي على شيء ما ؛ فإن 
هذا يكون راجعاً إلى كونه سريع الزوال ‏ ويهدد بالفرار هن قبضتنا . والحقيقة 
أن خبرتنا الأساسية باعتبارنا موجودات خاضعة للزمان - هى أن كل الأشياء 
» من الواضع هنا تأثر جادامر بغهم هيدجر Call‏ اللفة التي تبلغ محققها التام في اللغة 

الشعرية . حيث تبدو هنا قدرة الكلحة على تسمية الأشياء والموجودات dee Lager‏ وعلى جلب 

الرجود نفسه إلى بيت اللغة . 
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تفر منا » وأن كل أحداث حياتنا تتلاشي شيئاً فشيئاً . حتى إنها في أحسن 

الأحوال تتوهج بوميض غيرحقيقي غالبا قن بعل الت لدت 50 i‏ 

ولكن القصيدة لا تتلاشى ؛ لأن الكلمة الشعرية توقف تماما زوال الزمان . 

إنها Lead‏ تبقى مكتوبة " . لا بوصفها وعدأ ولا بوصفها تعهداً Uh.‏ 

بوصفها قولاً يكون حضوره الخاص VAS‏ . وريا كان ما يتعلق بقدرة الكلمة 

الشعرية أن الشاعر يشعر بتحد في أن يجلب إلى اللغة ما يبدو على أنه 
مقصور على مجال الكلمات . وهذا التحقق الذاتي يبدو في أكثر صوره 
غموضاً في حالة الشعر الغنائي . حيث إننا هنا لانستطيع أن نحدد المعنى 
الموحد للكلام الشعري . كما هو الحال ‏ على وجه الخصوص - في " الشعر 

الخالص " منذ عصر ملارميه . 
ولنتساءل مرة أخرى : كيف وبأية وسيلة تحقق القصيدة الغنائية ذاتها ؟ إن 

هذا " الإبقاء للكلمة ” يبدو أنه يشير إلى ذلك الوضع الإنساني الذي وصفه 

هيجل باعتياره شعورا بالألفة في العالم '!! . فالمهمة الأساسية التي 
تواجهنا - كما نعرف ذلك من خلال خبرتنا الخاصة بالحياة ‏ هى" أن نحقق 
لأنفسنا الشعور بالألفة * في غمار ذلك الفيض من الانطباعات التي تؤثر 
liag. GS‏ يحدث ابتداء حيتما نتعلم لغتنا الأم ويتم باطراد تنظيم مجمل 
خبرتنا المفسرة لغويا . فنحن بذلك نكتسب ألفة متزايدة بلغتنا الأم بوصفها 

النطق الأولي لذلك العالم الذي نش طريقنا فيه من الآن فصاعداً * . 

* الحقيقة أن فهم جادامر لهمة الهرمنوطيقا ذاتها يرتبط ارتباطا وثيقا بفهمه لطبيعة الخبرة 
الإنسانية ذاتها. وبوجه خاص خبرة اللغة :فإذا كانت المهمة الأساسية للهرمنوطيقا هى تحقيق 
نوع من الألفة إزاء ٠‏ العالم من خلال الوصول إلى فهم أو لغة مشتركة ٠‏ فإن هذه العملية في 
ee‏ 
الأم ٠‏ فهنا نجد أن الفهم لا يعني مجرد تقريب اللقة إلى الفهم Ly ٠‏ يعني أن التعلم من خلال 
هذا التقريب يحدث اكتسابا لخبرة ما و لمعرفة ما بالعالم E‏ الو 
فحسب ٠‏ بل إن كل خبرة تحقق ذاتها من خلال عملية تحسين اتصالي مستمر لمعرفتنا بالعالم . 


Gadamer , Philosophical Apprenticeship (Cambridge : Mass., : „bl 
1985) , p. 181 . 
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إن كل فرد يعرف ما الذي يعنيه أن يكون لدينا إحساس باللغة على ذلك 
النحو الذي نشعر معه بأن شيئاً ما يبدو غريباً حينما لا يكون" صحيحا " . 
إننا ad‏ هذا باستمرار في حالة الترجمات . فتوقعنا للألفة يتم إحباطه , 
وإحساسنا بالقرب يتضاءل . فما هى تلك الألفة التي تساندنا باعتبارنا 
موجودات تمارس فعل التحدث ؟ من الواضح أنه ليست قحسب كلمات 
وعبارات لغتنا هى التي تصبح ياستمرار أكثر ألفة بالنسبة لنا . وإنما مايقال ٠‏ 
في هذه الكلمات .فعندما تنضج معرفتنا باللغة » يصبح العالم قريب منا 
ويكتسب استقراراً معينأ . فاللغة تؤسس دائماً التلفظات الواضحة الأساسية 
التي توجه فهمنا للعالم . وإنه لمن طبيعة الألفة بالعالم أننا عندما نتيادل 
الكلمات مع بعضنا WG. Len‏ بذلك نشارك في العالم . 

غير أن كلمة الشاعر لا تواصل فحسب عملية التحرر من الشعور 
Wai Jhul" al Einhausung 4i KIL‏ بالألفة Elh.”‏ ھی بالأحرى 
تراقب عن قرب هذه العملية كمرآة تلازمها . ولكن ما يظهر في المرآة ليس هو 
العالم . ولا هو هذا أو ذاك الشيء من العالم . ولكنه بالأحرى ذلك القرب أو 
الألفة ذاتها التي نبقى فيها لبرهة . هذا البقاء وذلك القرب يجد دواما له في 
لغة الأدب . وعلى أتم نحو في القصيدة . وليس هذا بنظرية رومانتيكية . 
ولكنه وصف أمين لكون أن اللغة تمنحنا اقتراباً من عالم تنشأ فيه أشكالاً 
خاصة معينة من الخبرة الإنسانية : البشرى الدينية التي تعلن الخلاص [أى 
العهد] . والحكم القانوني الذي ينيئنا يما هو صواب وما هو خطأ في 
مجتمعنا . والكلمة الشعرية التي من خلال وجودها هناك تكون شاهدة على 


وجودنا . 
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الشعر والمحاكاة 


إن المذهب القائل بأن الفن مجاكاة للطبيعة هر مذهب يحق له أن يدعي عراقة أصله 
وشرعيته الواضحة بذاتها i‏ وإن كان لم يبدأ في مارسة دوره الصحيح فى سياسات الفن إلا 
مع علم الجمال الكلاسيكي فى العصر الحديث . ولقد نظرت الكلاسيكية الفرنسية - Lee‏ 
إلى جنب مع ينكلمان Winckelmann‏ إلى الدراسة الخلصة للطبيعة على أنها المدرسة 
الحقيقية للفنان . وعلى هذا النحو . فإن مذهب المحاكاة قد وضع فى سياق 
منحت فيه القنون البصرية صدارة حاسمة . وفى القرن الثامن عشر - بعد 
ينكلمان - لم يكن الأدب الشعري الكلاسيكي لدى القدماء هو ما يمثل [موذج] القن 
الكلاسيكي Ulge‏ يمثله ما أسماه هيجل بدين القن . وهو : pas‏ النحت 
البوناتي الذى تجلى فيه عالم الألهة والعالم المقدس لدى اليونان فى صورة 
إنسانية *. فف تظر هيجل أن هذا الفن كان أشيه بالدين وان كان يشعر 
بعد إنهيار القدماء يفقدان هذا التوافق المنسجم بين الإنسان والمقدس » حتى 
* ينظر هيجل إلى تاريخ الفن من خلال رؤيته لتطور الروح أو الفكرة أو المطلق ؛ فالقن بوصقه 
تجلياً محسوسا للفكرة قد مر بثلاث مراحل : المرحلة الرمزية . وهى المرحلة التى لم يكن يعبر 
فيها الفن عن الروح تعبيراً واضحاً بل Laeti‏ ؛ فتشكيل المادة هنا لايعكس الفكرة بوضوح 
على نحو مايبدو فى فن المعمار فى الحضارات القدية الذى يجسد gip‏ هذه المرحلة ياعتباره 
فنا يتعامل مع كتل مادية مصمتة . والمرحلة الثانية هى المرحلة الكلاسيكية e‏ ونموذجها فن ْ 
لنحت الموناني النى يجسد اهمال الحسي من خلال رافق بهن الادة والفكرة يعكس وضوح 
وصفاء التعيير LÍ.‏ المرحلة LILI‏ والأخيرة فهى المرحلة الرومانتيكية . وفوذجها فنون 
التصوير والشعر والموسيقى ؛ إذ ad‏ هنا قدرة أكبر على تحرر Sal‏ من المادة MTL; ٠‏ 


تصوير الروح (وإن كان هنا JUH‏ المعتوي أو المقدس يفقد كثيراً من طابعة المحسوس على نحو 
ماتجلى فى فن النحت عند اليوئان) . l‏ 
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ail‏ ليزعم أن الفن با هو WAS‏ هو شيء من الماضي ؛ ومن ثم فإن الفنون 
البصرية باعتبارها المظهر المحسوس للمطلق - هى التى تحقق معباره لنموذج الفن 
الكلاسيكى D‏ 

حقا إن مذهب المحاكاة القديم قد ساد نظرية الشعر أولاً وقبل كل شئ . إلا 
أنه قد بدأ يبرهن علي نفسه بصورة أكثر إقناعاً فى الفنون البصرية ؛ لأنه ها 
هنا نجد أن كل حديث عن الصورة والأصل يطرح نفسه بقوة - وهو الأمر الذى 
وظفه أفلاطون فى نقده للشعراء * . وهناك شيء ما يكون مقنعاً على الفور 
فيما يتعلق بالقول بأنه يظل هناك فرق أساسي بين الأصل والصورة فى الفنون 
البصرية U.‏ أن حركة الحياة تصبع مكبوحة ومقيدة j‏ فى الصورة التى لا تتحرك . 
وهكذا فإن أفلاطون يوظف مفهوم المحاكاة لكي يؤكد على المسافة 
الأونطولوجية بين الأصل والصورة . وهو عندما يدفع بهذا المفهوم ضد اللغة 
الشعرية واللغة الدرامية على وجه الخصوص . فإنه يقعل ذلك من خلال نقاش 
هجومي عنيف . اما ارسطو فقد برهن على مفهوم المحاكاة بمعنى اخر اكثر 
إيجابية . ففى كتابه عن الشعر Poetics‏ - الذى أصبح مسيطراً على علم 
الجمال الذى جاء من بعد صرف أرسطو انتباهه إلى «العمل الفنى بكليته» 
Whe‏ من خلال التراجيديا القديمة . 

انه لمن المعروف جيداً إلى أى مدى قد حددت النظرية الشعرية (والبلاغة) 
اتجاه الفكر الجمالى . فعلى سبيل المثال نجد أن نظرية الفن الحديث قد سادها 
مفهوم الأسلوب style‏ وهو مفهوم كان مستمداً ~ كما تشير الكلمة نفسها - 
* ناقش جادامر من قبل تلك القضية فى مقاله عن «الفن والمحاكاة» . فلقد فهم أفلاطون 

المحاكاة على أساس من تصوره للمسافة الأونطولوجية التى تفصل بين الصورة والأصل الذى 

تحاكيه . فالعمل الفنى باعتباره صورة فنية لايكون بمشابة صورة تحاكي أو j o JHE‏ 

الحقيقة . ولا الل التى توجد فى عالم الحقيقة ul, e‏ هو صررة تحاكي مظاهر الأشياء ؛ 


ثم فإنه يكون صررة لصورة أو نسخة لنسخة . ومن هنا يهاجم أفلاطون شعرا ء “A è pk‏ 
لايصدرون فى محاكاتهم عن معرفة بحقيقة الأصل الذى يحاكونه . 
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من فن الكتابة وإبرة الكتابة الحفرية stylus‏ أو قلم الكتابة على لوح 
الأردواز . ولكن فى القرن الشامن عشر على وجه التحديد كان لايزال من 
الممكن التمسك بمذهب المحاكاة من حيث هى JEE‏ لموضوعات فاذجية لها 
طبيعة مقدسة ومدنسة . وفقط خلال القرن الثامن عشر . بدأ تغير عمل على 
تراجع ذلك المفهوم المقيّد والضيق للمحاكاة ‏ حينما أصبح لمفهوم التعبير موضع السيادة . 


لغة القلب المباشرة على نحو مايتم التعبير عنها من خلال الصوت قد أصبحت 
الآن بمثابة النموذج الذى lady‏ له يتم تصور مجمل لغة الفن الرافضة لكل iey‏ 
عقلانية . 

وهكذا انحل الارتباط القديم بين النظرية الشعرية والبلاغة اللذين كان يُنظر 
إليهما Les‏ باعتبارهما فنّي القول الجميل . فالحلف القديم بين البلاغة والشعر 
لم يعد بمقدوره أن يتخذ Wy UKG‏ فى Sill‏ الجمالي الحديث » وخاصة بعد 
ما عملت الدراسات الجمالية للعبقرية - واضعة فى اعتبارها الخيال الشعرى 
العظيم لدى شكسبير - عملت على التشكيك فى مصداقية مفهوم القواعد 
الشعرية . بل في فكرة صناعة الشعر آخر الأمر . 

Ya‏ من ذلك الارتباط القديم بين الشعر والبلاغة . حل محله علاقة 
جديدة وحميمة بين الشعر والموسيقى . وهى علاقة بلغت cal‏ تطورها فى ذلك 
الوقت . فلقد أصبح الشعر فى الرومانتيكية الألمانية Le‏ اللغة العامة 
للإنسانية . فالنظرة الجمالية القديمة للمحاكاة لم تعد مقنعة عندما أصبحت 
ماهية اللغة الشعرية لاتعبر عن نفسها فى إظهار صور متخيلة متعينة يقدر 
ماتعبر عن نفسها فى الحالة المزاجية المبدعة من خلال حركة لاتنتهى من اللغة 
الشعرية - ناهيك غن الاستخدام الراديكالي للغة فى «الشعر الخالص» . 
فمفهوم المحاكاة يبدو أنه قد أصبح غير قابل للتطبيق . 
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ومع ذلك ٠‏ فإن مفهوم المحاكاة يكن فهمه على نحو أكثر أصالة من ذلك 
النحو المطروح به فى النزعة الكلاسيكية . وأنا أود أن أبين أن المفهوم الأصلى 
للمحاكاة يكون فى الحقيقة قادر على تبرير الأولية الماهوية للشعر بالنسبة 
للفنون الأخرى 

ولاينبغى أن تعترينا الدهشة إذا ما اتخذنا مفهوم الشعر القديم كنقطة 
انطلاق لنا . aly‏ «بويزيس » poiesis‏ و «بويتيس» poietes‏ 
نفسيهما كانتا لهما دلالة خاصة في اليونانية * . فهما لاتشيران فحسب إلى 
النشاط الإنتاجى (الشعرى) أو الشخص المنتج - على نحو ماقد يحدث 
فهمهما - وإنما تشيران بمعنى خاص إلى الإبداع الشعرى والشاعر أيضأ . وهذ 
SY‏ لاف ادوع ذو IVs‏ يفيك رتفي رايط Wal‏ من :تون حفين 
بين الصنع أو الإنتاج والأشكال الأخرى التى يوجد فيها نفس النشاط . ومن 
ناحية أخرى GL.‏ عندما ننظر إلى هذا الأمر من وجهة النظر الاجتماعية 
نجده مناظراً لكون أن الشاعر قد احتل (عند اليونان) مكانة مرموقة جنياً إلى 
جنب مع الملك والخطيب . وكان هو الفتان الوحيد الذى لم يكن ينظر إليه على 
أنه مجرد صانع artisan‏ . ومن الواضح أن هذا القهم الذى يشارك فيه كل 
من صورتى التكنيك (التخنى) techne‏ * * : صورته اليدوية وصورته 


»* يستند جادامر فى تفسيره لهاتين الكلمتين اليونانيتين إلى هيدجر الذى بين لنا أن كلمة 
Poiesis‏ لا تشير عند اليونان إلى المعنى الشائع والضيق الذى نفهم به عادة الكلمة وهو 
PA»‏ أو نظم الشعر» (poesy)‏ ؛ Ul,‏ تشير إلى معنى الإبداع الشعرى أو الرؤية الشعرية 
بعناها الواسع من حيث هى رؤية لكشف الوجود وإرساء الحقيقة . أما الشعر بمعناه الضيق 
(poesy)‏ فهو ليس سوى أحد أساليب هذه الرؤية التى تيز ممارسة الشعر أو التفكير الشغرى 
يمعناه الماهرى الواسع poetizing‏ . وعلى هذا gli.‏ الشاعر poietes Lal‏ عند اليوتان 
ينبغى أن يفهم باعتباره صاحب هذه الرزية وليس مجرد الشخص الذى يقرض الشعر . 

+ * يستند جادامر هنا أيضا إلى هيدجر الذى رأى أن كلمة « تخنى techne a‏ عند اليونان لم 
تكن تعنى مجرد المدلول الذى نفهمه اليرم بها باعتبارها تشير فحسب الى أسلوب الصنعة أو 
UL, . ALS!‏ كانت تشير إلى أسلوب فى الرؤية والفهم من خلال صنع شيء ما . ومن ثم 
فإنها تشير فى وقت واحد إلى التكنيك من حيث هو حرفه وأسلوب فى الصنعة . وإلى الفن 
من حيث هو رؤية معرفية = 
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الشعرية - هو فهم يكون محدداً ينوع المعرفة المتضمنة . لأن المعرفة والمهارة 
يوجهان النشاط الإنتاجى لكل من صاحب الحرفة والشاعر . غير أنه من 
طبيعة كل الفنون الإنتاجية - كما أكد أفلاطون بوجه خاص على ذلك بقوة 
. بالغة - أنها لاتنطوى فى داخلها على هدف ومعيار لهذه المعرفة والبراعة . 
blis‏ هذه الفنون يكون موجهاً نحو العمل [المراد إنتاجه] ergon‏ . 

lias‏ العمل بدوره يكون مخصصاً لأجل الاستخدام . ولذلك فإن الكيفية 
التى بها يراد إنتاج العمل . والهيئة التى ينبغى أن يكون عليها - هى أمر 
يكون محددأ بالأغراض والاستخدامات التى سيخصص من أجلها . 

غير أنه من الغابت Le‏ بالنسبة لأي شيء نسميه عملا فنيا - كالعمل 
الشعرى الذى يغنى أو يؤدى ‏ والصورة المتخيّلة لاله الذى pads‏ إليه القريان. 
وزخرفة وتزبين الأدوات - من الثابت يقيناً أنه لايكون هناك فى الحقيقة JÀ‏ 
الاستخدام . فقصد الفنان يتحقق لا فى كون أن العمل المنتج يخدم غرضا 
نافعاً ‏ وإنما من الواضح أنه يتحقق فقط فى كونه يوجد هناك فحسب فى 
العمل المنتج . ومن الثابت يقينا أن العمل [الفني] وإن كان مستقلاً عن 
الوظائف النفعية » إلا أنه قد Jb‏ مطموراً فى السياق الوظيفي للحياة » حيث 
شغل مكانة خاصة به : النحت كجزء من نسق الحياة الدينية أو الشعبية . أو 
دور العمل الشعري فى الإلقاء أو الأداء المسرحي . ولكن لا أحد سوف يرغب 
فى أن يطبق مفهوم الفن الوظيفى على مثل هذه الظواهر . لأن هذا المفهوم 
الحديث يفترض ضمناً أن هناك مفهوماً أسمى منه يوجد بالفعل متقدماً عليه . 
وهو مفهوم الفن المتحرر من كل استخدام . ولكن هذا الموقف يعد مسألة 
حداثية : فإذا كان عمل فني ما يخدم أغراضاً مختلفة دينية وسياسية أو أيه 
أغراض أخرى » فإنه لايكون بهذا الاعتبار تابعاً لغرض آخر دخيل عليه » 
ولكنه بالأحرى يتجلى بطبيعته الحقيقية . فهذا النوع من «الاستخدام» يخدم 
وجوده كعمل فنى . وليس العكس . ولذلك فإتنا يكون لدينا مبررات وجيهة 
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LE‏ فى الكلام عن الفنون الجميلة حينما نكون فى مواجهة فن موسوم بطابع 
ديني ؛ لأن السمة المميزة لهذه الفنون هى تحرر من النفعية ومن الدلالة 
المستقلة لوجودها وتجليها من حيث هى شيء ما جميل * . 


غير أنه من الطابع المميز بوجه خاص للشعر أنه لايكون متحققاً بالفعل فى 
الخارج على نحو ما تكون أعمال الفنون البصرية . فلا شيء من الشعر يكون 
متحققاً فى الخارج وفقاً لحسابه الخاص . فليس هناك وسيط مادى ولاجموح 
كثيف من المادة يراد إخضاعه بواسطة الشكل . فالعمل الشعري يمتلك نوعاً 
Whe‏ من الوجود . ويعتمد على إعادة الإنتاج . سواء كان مسرحية درامية 
فى نصها الأصلي أو كان إلقاءً أو قراءةً . ومن السهل أن نتبين هنا على وجه 
التحديد كيف يصبح المعنى العام للشاعر كصانع SUG‏ للتطبيق بجلاء . 
فعندما تكون اللغة هى وحدها مايتيح لشيء ما أن يكون هناك » فإن نموذج 
الإنتاج يتم تحقيقه فى أوضح صورة . فالشعر هو شيء ما يتم صنعه بحيث لا 
يكون له أى معنى آخر وراء كونه يتيح لشبيء ما أن يكون هناك . وليست 
هناك حيثية من الحيثئيات تقتضى من العمل الفنى اللغوي أن يكون هناك 
+ على الرغم من أن عبارات جادامر فى هذه السطور الأخيرة - وريا فى السطور القليلة التالية - 
لاتكشف عن قصده بوضوح UG.‏ تستطيع أن نستقريء موقفه على النحو التالي الذى يمكن 
أن يزيل أى لبس محتمل : giz‏ جادامر مع الموقف الحداثي من الفن الذى يرى أن الفن لايخدم 
أغراضاً خارجية دخيلة عليه ؛ لأن الفن يجب أن يكون متحرراً من كل نفعية ٠‏ ولكنه فى نفس 
الوقت يرى أن هذا ا موقف لاينبغي أن يعني تجريد الفن من دوره الوظيفي فى الحياة الإتسانية ٠‏ 
أى من تجلياته الدينية والدنيوية فى عالمنا GLY‏ فمثل هذا الموقف الأخير هو فهم حديث 
للفن : فالفن بطبيعته يمكن ‏ على نحو ما كان دائما ‏ أن يكون LLE‏ للحياة الإنسانية 
وللجميل فى وقت واحد . فهر على سبيل JUU‏ كان soy‏ وظيفة دينية دون أن يكون Lab‏ 
وإنما يكون جميلاً بشكل غير مستقل عن الحياة الإنسانية . 
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لأجل أى شيء كان . وبذلك فإنه يكون على وجه الدقة شيئاً ما ه مصنوعا» 


. * is something "made" 


ولكنه يحقق أيضا ذلك المعنى الخاص الذى نفهم به المحاكاة . ولسنا فى 
حاجة هنا لأية بحوث تاريخية خاصة لكى نعرف أن معنى كلمة «محاكاة» 
يكمن ببساطة فى السماح لشيء ما أن يكون هناك ٠‏ دون محاولة من جانبنا 
لأن تكون لنا فيه أية غاية أخرى . فالمتعة المتضمنة فى السلوك المحاكي e‏ 
وماينتج عنه من تأثير . هى متعة إنسانية أساسية قد بينها أرسطو من قبل 
من خلال سلوك الأطفال O‏ فمتعة إرتداء الملابس التنكرية وقثيل شخصية 
ما أخرى غير ذاتنا . ومتعة المرء حينما يتعرف على مايكون Mb‏ - لهو أمر 
يظهر لنا ماهى الدلالة الحقيقة للتمثيل للمحاكي : فلا مجال هنا لعقد مقارنة 
أو للحكم على درجة الدقة التى يقترب بها التمثيل ما يقصده . ويطبيعة 
الحال . فإن مثل هذا الحكم والتقييم النقدى يوجد بالفعل بمصاحبة أى تمثيل . 
ولكنه يوجد فقط كشيء ما ثانوي . فكل JE‏ يجد تحققه الأصيل فقط فى 
أن ما يمثله يكون هناك بصورة مكثفة [فى فعل التمشيل] . وعندما يصف 
أرسطو كيف يعرف المشاهد أن «هذا هو ذاك» ** . فإنه لايعنى بذلك أنتا 
نرى من خلال لباس التنكر ونعرف هوية الشخص المرتدى لياس التنكر . 
فهو على العكس من ذلك - يعنى أننا نعرف ذلك الذى يكون Se‏ 
فالمعرفة هنا تعنى التعرف . فنحن نتعرف على من نعرفه » سواء كان هو JYI‏ 
ا ا 
غرض خارجي Uys‏ يفيد معنى الشيء « المبتدع » الذى يحمل غايته ومجمل تحققه فى 

باطنه . فما الذي يكشف عنه العمل الشعري ويكون متحققا فيه ؟ هذا مايحاول جادامر 


. الإجابة عليه فى السطور التالية . 


++ انظر : كتاب أرسطوطاليس فى الشعر . تحقيق : محمد شكرى عياد . نقرة 4 , 132 
(I)‏ دض 36 
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أو البطل أو الشخصيات المضحكة من المعاصرين لنا الذين نكون على معرفة 
بهم . فالمجاكاة هى ثيل «نعرف» فيه ويتراءى لنا المضمون الجوهري لما يكون 

ولا زال Gais‏ أن نرى بوضوح أن التمثيل المحاكي sal‏ أرسطو يعد جزءآ 
من الحدث التعبدي يشبه إلى حد ما الإجراءات الكرنفالية العى لا زلنا على 
ألفة بها . فالفعل الذى يتم فيه التعرف على شيء ما هنا ليس فعلاً من 
أفعال التمييز (بين صورة Ul, act of distinction (july‏ هو قعل من 
أفعال التحقق من الهرية Liga, . act of identification‏ يكن قعل 
التعرف هذا غير قابل للاستبعاد » ومهما يكن من أمر تأكيدنا عليه ؛ فإن 
الأمر المؤكد هو أن فكرة المسافة بين الصورة والأصل لاتنتمى لهذا الفعل . 
طالما كان موضع اهتمامنا هو المعنى الأونطولوجي الحقيقي للمحاكاة * . 
فعندما يولد العمل الفني لدينا اقتناعاً . فإن النماذج المعيارية 
I! paradigma‏ - فيما یری أفلاطون ‏ يكون كل قشيل مرتبطاً بها 
ارتباط الصورة بالأصل . ويكون قاصراً عن بلوغها بالضرورة) لاتكون WU‏ 
بما هى كذلك oY)‏ النماذج المعيارية تعنى « مايتم إظهاره عبر شيء 
MUL‏ . ولكن لا أحد يكن أن يشير إلى هذه النماذج باعتبارها شيئاً ما 
يكون ماثلاً عير التمثيل . فالمشاهد لايرى فى التمثيل أى شيء وراء مايكون 
Ste‏ هناك , اللهم إلا بقدر مايميز الممشل بين ذاته والدور الذى يكون مستغرقا 


كه . 


إننا عندما نعرق شيئاً ما aiaga‏ شيثا ما . فإن هذا يعني بالتأكيد أننا 
نتعرف عليه ؛ ولكتنا عندما نتعرف على شيء ما ٠‏ فإن ذلك لايعني ببساطة 
أننا نعرفه مرةٌ ثانية بعد معرفة سابقة به . فالتعرف هو شيء ما مختلف 
* من الواضح هنا نقد جادامر الضمتي لفكرة المساقة الأونطولوجية بين الصورة والأصل في نظرية 
المحاكاة لدى أفلاطون . 
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Lis‏ فمتى يتم التعرف على شيء ها ٠‏ فإنه يكون ads‏ قد حرو ذاته من 
خصوصية وعرضية الظروف التى لاقيتاه فيها من قيل ‏ وتلك مسألة لاتتعلق 
بهناك وعندئذ ولا بهتا والآن ؛ Glass Aly‏ يشيء يتم لقاؤه بوصنفه نفس 
الشيء يعينه . وبذلك فإنه يبدأ فى الارتقاء إلى ماهيته الدائمة » ويتم فصله 
عن أى شيء يشبه Iple SL‏ . وإنه لأصر لايخلو من دلالة أن أضلاطون قد 
وصف معرفة الماهية الدائمة JUN‏ ياعتبارها ASH‏ وأظهر هذه المعرفة في 
شكل أسطورى بوصفها ذكرى لوجود سايق . وأرسطو محق LUE‏ في إدرالى 
ماهية التمثيل المحاكي - ومن ثم إدراك العمل الفني أيضا - بمثل هذه 
المعرفة . فمن هذه النقطة وصل إلى تمييزه الشهير بين الشعر والتاريخ . والذى 
- وفقا له يكون الشعر هو « الأكثر حظأ من الفلسفة » ؛ لأن التاريخ يتعرف 
على الأشياء كما حدثت بالفعل » بينما الشعر - فى مقابل ذلك - يروى لنا 
النحو الذى يكن أن تحدث عليه الأشياء : أي وفقاً لماهيتها الكلية 
والدائمة © . وبذلك فإن الشعر يشارك فى حقيقة الكلي . 

وفى مقابل ذلك فمن الواضح أن أفلاطون - فى نقده للشعراء عندما يهبط 
بالفنون المحاكية إلى أحط درجة ؛ لأنها - بخلاف الأشياء الحقيقية - ليست 
حتى مجرد نسخ محاكية للصور الجوهرية Uls.‏ عى نسخ محاكية لنسخ أخرى 
- من الواضح أنه بذلك يقلب الطبيعة الحقيقية للتمثيل الفني . فالحقيقة أن 
موقفه هنا هو بمثابة تشويه ساخر مقصود للتأكيد على دعوى القلسفة 
ياعتبارها جدلاً يسعى إلى المعرفة بالماهيات الحقيقية . ففى سياقات أخرى 
أدرك أفلاطون بإتقان تام أننا عندما نتكلم عن الفن . فإن مأيؤسس بدقة 
طبيعة التمشيل ليس هو التمييز الأونطولوجي بين التمثيل وما يكون SEs‏ 
Ul,‏ هو التماثل التام قى الهوية مع ما يكون SEE‏ . قفى محاوردة فيليبوس 
- على سبيل ال JU‏ - يشير إلى البهجة التى يستشعرها المشاهد 
إزاء الجهل الأعمى للبطل الكوميدي قيما يتعلق بذاته والعالم الذى يتحرك 


249 


فيه ) . وأفلاطون يقدم لنا تفسيراً عميقاً لمصدر هذه البهجة الكوميدية 
المعبّر عنها فى نوبات من الضحك إزاء ذلك المشهد . فالأحداث الكوميدية 
على خشبة المسرح تعد بمثابة مجمل «كوميديا وتراجيديا الحياة» . 

وأرسطو أيضا يلاحظ نفس هذا الارتباط . فشيء مثل هذا لايحدث 
فحسب فى مجال العرض الفنى . وإنما أيضاً فى مجال حياتنا الاجتماعية : 
قوقتما نلتقى بالعبث WU.‏ بالفعل نستمتع بلا تحفظ بمشهد » ونشارك فيه 
بلذة بريئة . ومع ذلك . فإنه وراء هذه «الحرية الجمالية» يكمن هناك معني 
عميق من التشارك الجماعي الذى يذيب كل مسافة . ففى حالة الضحك 
المتحرر الذى نشاهد به الكوميدي - مثلما فى خبرة التراجيدي الجارحة - - 
يسودنا فعل من أفعال التوحد فى الهوية . ولقاء عميق ومقلق مع أنفسنا . 
ففى هذه الخبرة يتم استبعاد أي تَييز بين التمثيل والواقع الفعلي ٠‏ بين المظهر 
والحقيقة .فا لمسافة بين المشاهد والممثل يتم تجاوزها LE‏ هنا . كما تم تجاوز 
المسافة بين التمثيل وما يكون ممثلاً . . 

غير أن مفهوم المحاكاة الذى يعبر عن مثل هذه الخبرة «الجمالية» لاينبغى 
رده بطريقة اصطناعية إلى الموقف اليوناني الأصلي . الذى كانت فيه الفتون 
لاتزال مرتبطة ببعضها بعضاً من خلال العبادة الدينية QE,‏ الطقسي في 
الكلمة والصوت والصورة والإيماءة . فالفعل المحاكي يكون ويبقى ظاهرة أولية 
لايبدو فيها هذا الفعل أشبه بمحاكاة تحدث بوصفها تحولاً . فالفعل المحاكي - 
إذا استخدمنا التعبير المصطنع قصديأ والذى استخدمته فى سياق آخر - هو 
نوع من «اللاتمايز الجمالي» الذى يؤسس خبرة الفن »  *‏ . 
* مقصرد جادامر هنا أن يبين لنا أن المحاكاة تكون متأصلة فى خبرة الفن مثلما تكون متأصلة 


فى خيرة الحياة UL.‏ كنا لا نقهم خبرة الفن ياعتبارها خبرة متميزة ومستقلة عن الحياة كما لو 
كانت مظهرا لاواقعياً لها أو تحويلاً لها فى صورة جمالية تخيلية ..إلخ . 
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Lily‏ جددنا المعنى الاصلي للمحاكاة . فإننا يمككن أن نخلص أنفسنا من 
التحديدات التى فرضتها النظرية الجمالية الكلاسيكية في المحاكاة على 
فكرنا . فالمحاكاة إذن لا تعنى الإحالة إلى أصل باعتباره Leet‏ ما مختلفا 
عنها ؛ وإنما تعنى أن شيئاً ما ذا مغزى يكون SEL‏ هناك باعتباره ليس شيئا 
آخر بخلاقها . فليس هناك معيار طبيعي معطى يقرر لنا إذا ما كان تمثيل ما 
يعد ذا قيمة أم لا . ومن المؤكد أن كل تثيل يخاطبنا إنما يل بالفعل في حد 
ذاته إجابة عن السؤال عن السبب في وجوده . سواء كان يمثل أي شيء أو كان 
«لا Lt Jue‏ على الأطلاق» . وبهذا المعنى » فإن طبيعة كل نشاط إبداعي 
في الفن والشعر لا تزال تكمن في خيرة المحاكاة . 

ولذلك ٠‏ فإن المرء يكن أن يخلص إلى القول ob‏ أي شخص يظن أن الفن 
لم يعد من الممكن فهمه على نحو كفؤ باستخدام المفاهيم اليونانية . هو 
شخص لايفكر على نحو يوناني بما فيه الكفاية . 


1 


8 
لعب الفن 


اللعب ظاهرة أولية تعم العالم الحيواني بأسره . وتعيّن أيضاً - كما هو 
واضح - صورة الإنسان باعتباره موجوداً طبيعياً . فالإنسان يشترك فى الكثير 

مع الحيوانات الأخرى التي يمكن أن نجد في استمتاعها باللعب ما يدهشنا ٠‏ 

لدرجة أن اى فرد يلاحظ ويدرس السلوك الحيواني — وخاصة سلوك الثدييات 

العليا يغمره شعوراً من البهجة الممتزجة بالرعب . وإذا كانت الحيوانات 
والموجودات الإنسانية تشبه بعضها بعضأ في نواح عديدة ؛ أفلا تصبح بذلك 
الحدود بينهما متماوهة ؟ إن الدراسة الحديثة للسلوك الحيواني قد جعلتنا فعلاً 
علي وعي متزايد بأن مثل هذا التمييز بين الإنسان والحيوان قد أصبح أمرا 
مشكوكاً فيه. فلم تعد الأشياء تبدو لنا على هذا النحو من البساطة الذي 
كانت تتبدى عليه في القرن السايع عشر . فلقد كان لرؤية ديكارت المركزية 
تأثير طاغ فى ذلك الوقت ٠‏ لدرجة أن الوعي الذاتي كان ينظر إليه باعتباره 
السمةالمميزة للانسانية . فى حين أن الحيوانات قد اعتبرت مجرد " آلات 
ذاتية الحركة " automata‏ ؛ فالانسان وحده هو ما قد تميز من بين الموجودات 

المخلوقة الهياً بوعيه الذاتى وإرادته الحرة * . 

+ وفقا Lad‏ ديكارت الشهير في القسمة الثنانية ٠‏ فإن العالم لا يحتوى إلا على جوهرين إثنين 
متمايزين تماما وهما : النفس والجسم ؛ فالنقس تتميز بالفكر أو الوعي الذى يستطيع أن يعي 
ذاته . وهذه النفس كجوهر مفكر توجد فى الإنسان فحسب ٠‏ أم الجسم فيتميز بالامتداد . وكل 
ما في العالم من أجسام - بما في ذلك أجسامنا - ليست إلا من قبيل الجوهر المادي الممتد فى 
المكان . وعلى هذا المبدأ تستند نظرية ديكارت فى of‏ الحيوانات آلات " : فطالما أن كل ما 
ليس بنفس هو مادة 6 وطالما أن ديكارت يفترض أن الحيوانات ليس لها نفوس مفكرة أو واعية 


253 


إن هذا التعصب قد اختفى كلية . فمنذ أكثر من قرن من الزمان تنامى 
الشك في القول بأن السلوك إلإنساني - علي مستوى الفرد . وعلى مستوى 
الجماعة بوجه خاص - يكون Le Soe‏ بظروف طبيعية على نحو يتجاوز كثيرأ 
ما يليق بالإنسان كموجود يكون Lely‏ بالاختيار ويتصرف بحرية . إذ ليس 
من الصحيح علي الإطلاق الاعتقاد بأن كل شيء يصاحبه شعور واع بالحرية هو 
شيء يكون نتاجأ لقرار حر . فالعوامل اللاواعية . والدوافع القهرية , 
والمصالح ‏ لا تحدد سلوكنا فحسب ؛ lly‏ تحدد أيضاً حياتنا الواعية . 

بل إنه ريما يحق لنا التساؤل عما إذا كان ذلك الكثير الذى ندعيه عن 
ممارسة الحرية والاختيار الإنساني الواعي - يمكن فهمه بصورة أفضل كثيراً من 
جهة السلوك الحيواني وغرائزه المسيطرة . أفلا تكون حقيقة الأمر فى النهاية 
هى أن اللعب الإنساني يكون أيضاً محكوماً من خلال الطبيعة » وأن الإبداع 
الفني ذاته يكون تعبيراً عن دافع اللعب ؟ 

من المؤكد أننا نظن دائماً أننا نلعب " شيئاً ما بقصد ما " . ونعتقد أن 
سلوكنا يكون لذلك مختلفاً عن السلوك اللعبي لدى الأطفال الصغار 
والحيوانات . حقا إنهم يلعبون " بشيء ما " ٠‏ ولكنهم لا ” يقصدون " هذه 
اللعبة او تلك . بقدر ما يقصدون فعل اللعب ذاته فحسب - أى التعيير عن 
فرط الحياة وا حركة . وفي مقابل WS‏ فإن اللعبة التي يبدؤها شخص أو 
يبتكرها أو يتعلم كيف يلعبها - هى لعبة لها مواصفات خاصة بها تكون 
مقصودة بذاتها . فنحن هنا نكون واعين بقواعد وشروط اللعب » سواء كنا 


= فالحيوتات إذن تكون من قبيل الجواهر الممتدة الخاضعة لقوانين الحركة كسائر الاجسام 
الأخرى . فهى ليست سوى آلات شبيهة بالآلات التى يصنعها الإنسان . وإن كانت على درجة 
أكبر من كمال الصنع . رعلى هذا فلو افترضنا أن هناك Laide‏ ماهراً يستطيع صنع كلب فيه 
كل تفاصيل الشكل والحركة التى تكون للكلب فى الطبيعة . لما أمكتنا أن فيز بين هذا الكلب 
المصنوع وبين الكلاب التى تنبح فى منازلنا . 
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نتحدث عن ذلك النوع من الألعاب التي لعبها ا ارغ OET‏ 
الرياضية التي تحمل طابع اللعب بطريقة غير مياشرة » ويسبب هذه المواصفات 
الخاصة باللعب الإنساني ٠‏ قإن سلوكنا اللعبي يكون متميزاً بصورة حادة عن 
كل الأشكال الأخرى من السلوك » ويصورة أكثر حدة عن السلوك اللعبي في 
العالم الحيواني حيث تنساب أشكال اللعب بسهولة داخل الأنواع الأخرى من 
السلوك . فطابع الملاعبة في الألعاب الإنسانية يتأسس من خلال فرض القواعد 
والتنظيمات التي يعتد بها بذاتها فقط داخل عالم من اللعب منغلق على 
ذاته . فأى لاعب يمكن أن يتحاشها ببساطة عن طريق الإنسحاب من اللعبة . 
وبطبيعة الحال gl.‏ القواعد والتنظيمات - داخل اللعبة ذاتها - تكون مرتبطة 
بطريقتها الخاصة ولا يمكن انتهاكها بقدر ما لا يمكن انتهاك القواعد التي تربط 
وتحدد حياتنا Lee‏ . فما هى طبيعة تلك المشروعية التي تربط وتحدد Les‏ على 
هذا النحو ؟ لا شك أن ذلك النوع من التوجه المباشر نحو الأشياء من حولنا 
الذي يعد طابعاً فريدا للإنسان . هو توجه يوجد أيضاً فى ذلك الطابع المميز 
للعب الإنساني الذي ينطوى على قواعد رابطة . والفلاسفة يشيرون إلى هذا 
التوجه تحت اسم " قصدية الو عي" intentionality of consciousness‏ 

وخاصية التوجه المباشر هذه هى lie‏ بمثابة بنية للوجود الإنساني LUL‏ 
العمومية > لترجة Il‏ قد يحق لنا أن تحر هذه اللخاضية Spall‏ للعب خاضية 
إنسانية الطابع . لقد اعتدنا الحديث عن عنصر اللعب الذى ينتمى لكل ثقافة 
إنسانية . فنح ٠١‏ كتشف أشكال اللعب في أكثر أنواع النشاط الإنسانى 
جدية : فى الطقس الديني ٠‏ وفى إدارة إجراءات العسدالة » وفي السلوك 
الاجتماعي بوجه عام . حيث ad Gil‏ هنا أيضاً مجالاً للحديث عن أدوار 
الحياة » وما إلى ذلك . فيبدو أن هناك نوعا من التقييد المفروض ذاتياً على 
حريتنا يكون Lace‏ إلى بنية الثقافة ذاتها . 
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ولكن هل يعني هذا أنه فقط في بنية الثقافة الإنسانية يتحقق Jas‏ اللعب 
الموسوم بطابع السلوك القصدي ؟ إن خاصيتى اللعب والجدية تبدوان مجدولتين 
بمعنى أكثر Line‏ . فمن الواضح لنا على نحو مباشر أن أى صورة من النشاط 
الجدي يظللها طيف من السلوك اللعبي . فالسلوك التظاهري المتخذ صورة 
lee il. " acting as if " oh SIs‏ امكاتية Lge dale‏ کون 
النشاط المعني هنا ليس مجرد سلوك غريزي Lily ٠‏ سلوك " يقصد " شيئاً ما . 
وهذا التحوير فى السلوك المتخذ صورة " كما لو أن " هو سمة عامة للغاية . 
لدرجة أنه حتى لعب الحيوانات يبدو أحياناً مدفوعاً بمسحة من الحرية » وخاصة 
عندما يتظاهرون على نحو لعوب بالهجوم وبالتراجع في خوف . وبالعض › 
وما إلي ذلك . قما هى دلالة تلك الإيماء ات الموحية بالتسليم التى يمكن 
اعتبارها بمثابة النهاية الحاسمة للمباريات التي تحدث بين الحيوانات ؟ هنا 
Ll‏ تكون المسألة - على الأرجع - مسألة مراعاة لقواعد اللعبة . فمن الملفت 
للنظر أنه لا أحد من الحيوانات المنتصرة سوف يواصل بالفعل الهجرم بمجرد 
حدوث إيماءة التسليم . فإتمام تنفيذ الفعل هنا يستعاض عنه بفعل رمزى . 
. فكيف يكن أن يتواقق هذا مع الادعاء بأن كل سلوك في العالم الحيواني يطيع 
أوامر غريزية » بينما كل شيء في حالة الإنسان يصدر عن قرار قد اتخذ 
بحرية ؟! 
إذا كنا نريد أن نتجنب الإطار التفسيري لفلسفة الوعي الذاتي الديكارتية 
الدوجماطيقية ؛ فمن المستحسن من الناحية المنهجية أن نحاول اكتشاف تلك 
الظاهرة LILLY!‏ بين العالم الإنساني والعالم الحيواني . فمشل هذه المسائل 
الواقعة على الحدود فى مجال اللعب تتيح لنا أن د المقارنة إلى مجال لا 
يكون متاحاً لنا يشكل Hy tle‏ يمكتنا الوصول اليه من خلال الأعمال 
التى ينتجها هذا اللعب , أعني مجال الفن . غير أنني بهذا الصدد لا أظن 
Lil‏ قد وجدنا على نحو مقنع بحق مسألة واقعة علي الحدود في مجال القوة 
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البنائية الظاهرة في أشكال الطبيعة . والتى نرى في لعبها التشكيلي إفراطا 
زائداً عما يكون ضرورياً وغرضياً على نحو محدد . والأمر المدهش هنا ليس 
هو دافع " القوة البنائية ” ٠‏ وإنما هو علي وجه التحديد ذلك الإيحاء بالحرية 
الذى يصاحب الأشكال التي ينتجها هذا الدافع . وهذا هو السبب فى أن 
الأفعال الرمزية ALS‏ التي وصفناها هى على وجه الخصوص ما يكون تمتعاً . 
لأنه فى فعل الصّنع الإنساني ag . LL‏ أن اللحظة الحاسمة للمهارة الحرفية 
لا تكمن في انبشاق شيء ما له نفع فائق أو جمال زائد عن الحاجة . فهذه 
اللحظة الحاسمة تكمن بخلاف ذلك فى أن الإنتاج الإنساني من ذلك النوع 
يمكن أن يتخذ لنفسه مهاماً متنوعة i‏ وأن يتوجه Lady‏ لخطط موسومة بطابع 
من القابلية للتنوع ال حر . فالإنتاج الإنساني يلقى Leys‏ هائلاً من أساليب 
تريب الأآشياء ورفضهاء ومن اساليب النجاح والفشل . " والفن " يبدا 
بالضبط Wha‏ . حيثما نكون قادرين على أن نفعل بطريقة أخرى مغايرة . 
وفي المقام الأول . فإننا عندما نتحدث عن الفن والإبداع الف فى gel‏ 
صورهما. فإن الشيء الحاسم هنا ليس هو انبثاق منتّج ما من المنتجات » وإنما. 
هو يكمن في أن Bll‏ تكون له طبيعة خاصة y‏ إنه " يقصد " شيثاً ماء ومع 
ذلك فإنه ليس يمثابة ما يقصده * . فهو ليس مثابة جهاز من الأجهزة التي 
تتحدد وفقاً لنفعيتها . كما هو الحال في سائر هذه الأجهزة أو منتجات العمل 
الإنساني . إنه بالتأكيد ليس ee‏ من المنتجات » أى ليس شيئاً ما قد أنتج 
بواسطة النشاط الإنساني ليصبح ماثلاً هناك في متناول الاستخدام . بل إن 
العمل الفنى يأبى أن يُستخدم على أى نحو كان . فليس هذا هو الأسلوب 


+ المعنى المراد هنا هو أن العمل الفتى ينطوى على قصدية من حيث إنه يوحى بالتوجه نحو غاية 
أو غرض ما Wy‏ لخطة ما . ولكن وجود أو حقيقة العمل الفنى - فى نفس الوقت - لا تكون 
مستنفدة فى هذه القصدية . ومن هذه التاحية يختلف صنع النتاج الفنى- على سبيل المثال - 
عن صنع الأدوات الاستهلاكية التى يكون وجودها برمته li‏ فى غرضيتها sls‏ فى 
نفعها واستخدامها . 
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الذى به يكون " مقصوداً " . ذلك أننا نجد فيه شيئاً من خاصية * كما لو أن " 
التى تعرفنا عليها باعتبارها سمة جوهرية ميزة لطبيعة اللعب . فهو يعد 
" عملاً ” ؛ لأنه يشبه شيئاً ما يكون ملعوباً . فتماماً مثلما أن أي إيماءة رمزية 
لا مثل ذاتها فحسب » وانما تعبر عن شيء ما آخر من خلال ذاتها . كذلك oB‏ 
العمل الفني لا يمثل ذاته من حيث هو شئ منتج فحسب . فالعمل الفنى 
يمكن تعريفه بدقة على أساس عدم كونه شيا قد تم إنتاجه الآن Sey‏ إعادة 
إنتاجه مراراً وتكراراً . بل إنه على العكس من ذلك - يكون شيئاً ما قد انبشق 
على نحو لا يقبل التكرار . وتجلى بأسلوب فريد . ولذلك يبدو لي أنه سيكون 
من الأدق أن تسمية إبداعاً ) Ya creation (Gebilde‏ من أن تسسيه 
عملا . لأن كلمة إبداع Gebilde‏ تتضمن أن ذلك التجلي المشار إليه هنا قد 
تجاوز بأسلوب عجيب العملية التي نشأ فيها ‏ أو قد أبعد تلك العملية إلى 
المحيط الخارجي . فهو شيء يتم إظهاره في مظهره الخاص بوصفه إبداعاً 
مكتفياً بذاته . 

Yu,‏ من أن يُحيلنا ذلك الإبداع إلي عملية تشكيله ‏ فإنه يطالبنا بأن 
نفهمه فى ذاته بوصفه تجلياً خالصاً, وما يعنيه هذا يمكن فهمه بوضوح في 
حالة الفنون الوقتية بوجه خاص . ففنون الشعر والموسيقى والرقص ليس فيها 
شيء مادي مما يكون gee SUG‏ ومع ذلك فإن قوام المادة الهشة سريعة 
الزوال التي صنعت منها تؤسس ذاتها داخل الوحدة المندمجة لإبداع ما - إبداع 
يبقى دائماً على نفس النحو . ولهذا السبب فإننا وان كنا بالتأكيد نتحدث عن 
الإبداعات والنصوص والمؤلفات الموسيقية وأشكال الرقص باعتبارها Yel‏ 
فنية فى ذاتها ؛ فإن هويتها الجوهرية تعتمد على فعل إعادة الإنتاج . ففى 
الفنون التي تعتمد على إعادة الإنتاج reproductive arts‏ . يجب على 
الدوام إعادة تأسيس reconstitution‏ العمل الفني بوصفه Lela!‏ . والواقع 
أن الفنون الوقتية تعلمنا على أوضح نحو أن التمثل لا يكون مطلوياً فحسب 
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بالنسبة للفنون التي تعتمد علي إعادة الإنتاج ؛ وإغا أيضا بالنسبة لأي إبداع 
ما نسميه عملاً فنياً ؛ فهي تحتاج لأن تتأسس بواسطة المشاهد الذى تكون 
حاضرة بالنسبة له . ومعنى ما فإتها لا تكون مجرد ما تكون . ولكنها 
بالأحرى تكون شيئاً ما بخلاف ما تكون - ولكنه ليس شيئاً ما يمكن ببساطة 
أن نستخدمه لغرض خاص . ولا هو شيء ما مادي قد نصنع منه شيئاً ما 
آخر . 

إن فعل القراءة هو من المسائل الواقعة علي الحدود التي يمكن أن توضح لنا 
هذا بجلاء . وعلى وجه التحديد فإننا طالما لا نقرأ بصوت مسموع أو نتلو 
نصا ما . فإنه لا شيء هنا يتم GE eG‏ مثلما هو الحال في الفنون التي 
تعتمد علي إعادة الإنتاج . فعلى الرغم من أننا لا نخلق هنا [من خلال فعل 
القراءة] واقعاً مستقلاً جديداً . فإننا نيدو مع ذلك دائماً وكأننا نتتحرك فى 
ذلك الاتجاه . 

لقد كان هناك دائماً ميل لريط خبرة الفن بمفهوم اللعب . ولقد وصف كانط 
خاصية المتعة بالجميل باعتبارها حالة ذهنية من الحساسية تتزامل فيها معأ 
ملكتا الذهن والخيال في نوع من التلاعب الحر . ولقد نقل شيلر يعدئذ هذا 
الوصف إلى أساس نظرية الدوافع . وعزا السلوك الجمالي . إلى داقع من 
اللعب يكشف عن إمكاناته الحرة الخاصة به علي الحدود الواقعة بين الدافع 
المادي من جهة والدافع الشكلي من ناحية أخرى . وعلى هذاء فإن الفكر 
الجمالي الحديث قد أدرك LU‏ إسهام الذات ” فى الخبرة الجمالية . ومع 
ذلك . فإن خبرة الفن تقدم أيضا ذلك البعد الآخر الذي يبرز فيه إلى الصدارة 
خاصية الإبداع باعتباره أشبه باللعب . وهى نفس اللخاصية التي تتمثل في 
كوه قينا *ملعويا” : إن الاساين الصحيح لهذه الخاصية في الإبداع لا زال 
يمكن التماسه في مفهوم المحاكاة بمعناه اليوناني القديم . 
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لقد ميز اليونان بين نوعين من النشاط الإنتاجي : الإنتاج اليدوي الذي 
يصنع ادوات « والإنتاج go bod!‏ الذي لا يخلق اي شيء " واقعي ely”‏ يقدم 
تمشيلاً فحسب . وشيء ما من قبيل هذا المعنى قد حفظ في لغتنا عندما 
نتحدث عن المحاكاة التمثيلية mimery‏ . إذ أننا لا Sans‏ فقط على هذا 
النحو عندما نريد أن نصف إيماءات شخص ما أو نصف ثيل التعبير المرتسم 
على وجه شخص ماء ولكننا نتحدث أيضا علي هذا النحو بوجه خاص حينما 
نصف أداء ينطوي علي تقليد متقن لمجمل الأسلوب المميز لسلوك شخص 
ما - سواء كان هذا التقليد استيعاباً فنياً لدور يؤديه JA‏ . أو كان تشخيصاً 
يقوم به شخص آخر خارج مجال الفن . إن فكرة المحاكاة التمثيلية ذاتها 
تتضمن أن جسد المرء الخاص يكون وسيلة للتعبير المحاكى . وأن هذا الجسد - 
فى حالة الفن - يقدم ذاته باعتباره شيئاً ما بخلاف ما يكون . فإن دوراً ما هنا 
يكون "ملعويا ". وهذا الأمر يتضمن إدعاء أونطولوجياً فريداً . غير أن هذا 
الأمر مختلف LU‏ عن الإندهاش المصطنع أو التعاطف الزائف كدور يلعبه 
الناس في مجال العلاقات الاجتماعية . فالتمثيل المحاكي ليس من نوع اللعب 
الذي يخدع . وإما هو لعب يتواصل معنا بوصفه لعباً حينما تأخذه على المحمل 
الذي ري أن rere‏ عليه : أى بوصقه Suu‏ حالصا pure representation‏ 
وهذا هو الاختلاف الدقيق بينهما . فعلى سبيل المثال ag‏ أن التعاطف الريائي 
الذي يكون مجرد لعب هو تعاطف يريد أن يكون موضع تصديق » وهذا النوع 
من الادعاء يلح بإصرار حتى عندما نكون قادرين على إدراك أنه lj‏ 
ومصطنع . وفي مقابل ذلك » فإن المحاكاة التمشيلية لا تقصد أن تكون 
"موضع تصديق UL”‏ أن تُفهم بوصفها محاكاة . فمثل هذه المحاكاة ليست 
مصطنعة . أي ليست Loe‏ زائفاء Ul,‏ هى - على العكس من ذلك - تكون 
بجلاء إظهارا " صادقة ” , " صادقاً " بوصفه عرضاً Ul.‏ محاكاة تدرك 
فحسب على نحو ما تكون مقصودة ٠‏ أعني " بوصفها عرضاً " as show‏ 1 
أي ' نوصقها مظهراً ` aS appearance‏ . 
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وحتى إذا نحينا جانباً المشكلة العويصة المتعلقة بوجود المظهر . فمن 
الواضح علي أية حال أنه حيثما يكون هذا " الوجود الملعوب " محل نظرناء 
فإن هذا العرض الظاهر لنا هو أمر ينتمى إلي البعد المتعلق يعملية الاتصال » 
فلعب الفن ياعتباه مظهرأ هو أمر يتم إنجازه فيما بينتا . فأحد طرفي عملية 
الاتصال يتخذ الإبداع بيساطة بوصفه إبداعاً LE.‏ مثلما يفعل الآخر . 
وعملية الاتصال تحدث عندما تكون هناك مشاركة من جانب ذلك الشخص 
الآخر فيما تم توصيله إليه - علي ذلك النحوالذى لا يبدو فيه كما لو كان 
يستقبل جزئياً ما يتم توصيله له » Uh‏ يشارك في هذه المعرفة بمجمل الموضوع 
الذى يكون في حوزة كل منهما . ومن الواضح أن هذا هو ما يميز الاتصال 
الأصيل عن المشاركة المصطنعة . ففى الحالة الأخيرة فإن " المظهر " على وجه 
التحديد لا يمثل مظهراً مشتركاً لكلا الشريكين . وانما fee‏ خداعاً يكون 
مقصودا لكي يظهر فحسب للآخر . ويجب ألا تغيب عن نظرنا الدلالة 
الأونطولوجية للتمثيل المحاكى والمحاكاة . إذا Gayl‏ أن نهم المعني الماهوي 
الذي يكون به الفن ممتلكأ لخاصية اللعب . إن التمثيل المحاكي هو عملية 
تقليد . ولكن هذا ليس له أية علاقة بالصلة التي تكون بين النسخة والأصل , 
أو - في الحقيقة - بأية نظرية يكون القن مفترضاً فيها على أنه تقليد 
" للطبيعة " . أى تقليد لذلك الذي يوجد Tiis‏ لحسابه الخاص . وإن قليلاً من 
التأمل فى ماهية المحاكاة لكفيل يأن ينقذنا من سوء الفهم المطبق الذى تنطوى 
عليه النزعة الطبيعية . فالعلاقة المنطوية على محاكاة بمعناها الأصيل . ليست 
بمشابة تقليد نسعى فيه OY‏ نقترب على نحو وثيق قدر الإمكان من أصل ما 
عن طريق نسخة ما . فعلاقة المحاكاة ‏ على العكس من ذلك - تكون نوع 
من الإظهار . والإظهار هنا لا يعني عرض شيء ما كما لو كان برهاناً نبرهن به 
على شيء ما لا يكون متاحاً لنا بأية طريقة أخرى . فنحن عندما تُظهر شيئاً . 
ماء فإننا لا نقص؛. بذلك إظهار علاقة بين الشخص الذي يظهر والشيء الذي 
يتم إظهاره . فالإظهار يتجه بعيداً عن ذاته . فنحن لا نستطيع أن تُظهر أي 
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شيء للشخص الذي ينظر إلى فعل الإظهار ذاتبه . كما هوالحال بالنسبة 
للكلب الذى ينظر إلى اليد التي تشير . فإظهار شيء ما يعني - على العكس 
من ذلك - أن المرء الذى يتم إظهار شيء ما له يظهر هذا الشيء لنفسه على 
التحو الصحيح . وهذا هوالمعنى الذي به تكون المحاكاة إظهاراً . لأن المحاكاة . 
تمكننا من أن نرى ما هو أكثر مما يسمى بالواقع . فما يتم إظهاره El‏ يستخرج 
- إن جاز التعبير - من صيرورة الواقع المتكثر . فما يتم إظهاره هو فقط ما 
يكون مقصوداً ولا شيء آخر . وهو ياعتباره مقصوداً يظل في إطار رؤيتناء 
وهكذا يتسامى إلى نوع من الحالة ا لمشالية . إنه لم يعد مجرد هذا الشيء أو 
ذاك ما يمكن أن نراه ly ٠‏ هو الآن يتم إظهاره وتعييته بوصفه شيئا ما . 
وهناك فعل من أفعال التحقق من الهوية - وبالتالي فعل من أفعال التعرف = 
يحدث وقتما نشاهد حقيقة ذلك الذى يتم إظهاره لنا . 

ey‏ هو ملفت للنظر ls‏ أن هذا الأمر يكون UE‏ واضحاً يجلاء حتى فى 
حالة إعادة إنتاج الفن بطريقة آلية . فعندما نشاهد فى الصحف المصورة تلك 
النسخ الفوتوغرافية البارزة معادة الإنتاج والتي يكثر تكرارها فى هذه 
الصحف . فإنه من الملفت للنظر هو أننا نكون قادرين بصورة مدهشة لا تقبل 
الخطأ على أن فيز تقريراً مصورا لأحداث واقعية عن النسخ معادة الإنتاج 
للوحة ما أو حتى لأكثر المشاهد واقعية من فيلم ما . وهذا لا يعنى القول يأن 
الفيلم يكون لا طبيعيا بأية حال » أو أن لوحة البورترية الواقعية لا تكون 
مصورة بطريقة واقعية بما فيه الكفاية . فالحقيقة أن هناك شيئا ما آخر يبقى 
Le‏ هنا حتى عندما يعاد إنتاج لوحة البورتريه في صحيفة . فأرسطو Una‏ 
تماما في قوله : إن الشعر يجعل الكلي Lip‏ على نحو يفوق ما يكن أن يفعله 
السرد الأمين للوقائع والأحداث الفعلية التي نسميها التاريخ " . ومن 
الواضح أن التحوير إلى صورة " كما لو أن " الذي يحدث في الابتكار الشعري 
والنشاط التشكيلي للنحت والتصوير - من الواضح أنه تحوير يتيح لنا شكلاً 
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من أشكال المشاركة التى تبقى بمنأى عن الواقع العارض JS‏ تحدداته وظروفه 
الخاصة . فالتوثيق بالصورة الفوتوغرافية لمثل هذا الواقع العارض - كصورة 
لرجل دولة على سبيل المثال - لا يكتسب دلالته إلا داخل سياق مألوف 
[بالنسبة للشخص المستقبل] . أما نسخة لوحة البورتريه المعاد إنتاجها فتكون 
لها دلالتها الخاصة بها , حتي عندما لانعرف هوية الشخص الذى IE‏ . فهى 
لا تتيح لنا فحسب التعرف على الكلي ٠‏ بل إنها لذلك توحدنا أيضاً Jai‏ 
ذلك الذى يكون مشتركاً بيننا جميعا. ولأن ما قد أعيد إنتاجه هنا لا يكون 
بمثابة صورة فوتوغرافية واقعية ls‏ يكون فحسب لوحة لها خاصية اللعب ٠‏ 
فإنها تكتنفنا كمشاركين . فإننا نعلم الكيفية التي تكون بها مقصوده . ونحص 
نتخذها على هذا المحمل . 
ومن هذا المنظور يمكن,أن نحكم إلى أى مدى قد أصبحت حرفة الفن فى 
عصر صناعة الثقافة Lyd‏ غير ملاتم . فهى صناعة تختزل المشاركين إلى 
مستوى المستهلكين المنتفعين . وبذلك فإن نوعاً من الفهم الذاتي الزائف يكون 
مطلوياً منا . فالمشاهد الخالص الذى يستغرق فى متعة جمالية أو ثقافية من 
مسافة آمنة » سواء كان فى المسرح أو فى صالة عرض موسيقي أو فى خلوة 
القراءة على انفراد - هو ببساطة مشاهد لا وجود له * . فالشخص الذى يسلك 
هذا المسلك يسيء فهم نفسه . لأن الفهم الذاتي الجمالي هو بمثابة حالة من 
w‏ من الواضح أن جادامر هنا ينتقد فكرة * التزاهة الجمالية " بمعناها السلبي. أعنى فكرة التأمل 
الجمالي النزية باعتباره تجريدا للجميل فى نوع من التأمل الخاص الذى يهدف إلى الاستمتاع به 
كما لو كان موضوعا نتأمله عن بعد ولا نشارك فيه . فالجميل فى هذه الحالة لا يمثل حقيقة 
مشتركة ببنناء حقيقة يمكن أن نتعرف فيها على شيء ما مثلما نتعرف فيها على أنفسنا فى 
نفس الوقت . وبدلاً من هذا المفهوم السلبي لموقفنا الجمالي إزاء الفن . يقدم لنا جادامر فهما 
أصيلاً للفن يجعله منفمساً فى سياق حياتنا الإتساتية . وذلك من خلال مفهوم اللعب الذى 


يتجلى فيه مثلما تتجلى فى الفن خاصيتان جوهريتان : هما المشاركة . والتعرف على الذات 
أو على طبيعتنا الإنساتية . 
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الاستغراق فى نزعة هروبية . طالما كان ينظر إلى لقاء العمل الفني على أنه 
مجرد UL‏ من الافتتان قوامها الشعور بالتحرر من ضغوط الواقع من خلال 
استمتاع بحرية مزيفة . 
إن المقارتة بين أشكال اللعب المكتشفة والمبدعة بواسطة الإنسان . وحركة 
اللعب الطليقة التي تظهرها وفرة الحياة ‏ يمكن أن تعلمنا أن ما يكون على 
وجه التحديد محل نظر في لعب الفن ليس هو ذلك التوع من الإحلال لعالم 
حالم يكن أن ننسى أنفسنا فيه . فلعب الفن هو - على العكس من ذلك - 
il,‏ تتجدد باستمرار عبر القرون ٠‏ ويمكن أن نبصر فيها أنفسنا بطريقة تكون 
غالبا غير متوقعة أو غير مألوفة : نبصر ماذا نكون . وما قد نكون . وما 
نكون مقتربين منه . أفلا يكون من قبيل الوهم أن نظن - بعد كل هذا أننا 
يمكن أن نفصل اللعب عن الجد. وأن نسمح له فحسب بمساحات معزولة خارجة 
على إطار الحياة الواقعية على نحو ما ننظر إلى وقت فراغنا الذي يصبح 
شبيها بتذكار لحرية ضائعة ؟ إن اللعب ably‏ - أي غزارة ووفرة الحياة من 
ناحية ‏ وقوة توتر الطاقة الحيوية من ناحية أخرى - يكونان مجدولين معأ 
بعمق . فكل فتهما يتفاعل مع الآخر . وإن أولثك الذين قد أمعنوا النظر فى 
الطبيعة الإنسانية قد أدركوا أن قدرتنا على اللعب هى تعبير عن أسمى صور 
الجدية , إذ أننا نطالع لدى نيتشة قوله : « الإنسانية الناضجة : إن ذلك يعني 
أننا قد اكتشفنا من جديد الجدية التى كان يحياها المرء Jibs‏ فى 
اللعب» ولقد فطن نيتشة أيضأ إلى عكس هذا القول JAL‏ . واحتفى 
بالقوة الخلاقة للحياة - وللفن - قي حالة راحة البال المقدسة التي تيز اللعب . 
إن الإصرار على التعارض بين الحياة والفن هو أمر مرتبط بنوع من الخبرة 
بعالم مغترب . والإخفاق فى إدراك المجال الكلي والمنزلة الأونطولوجية 
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السامية للعب هو أمر يحدث حالة من التجريد تحجب عنا ,25 اعتماد كل من 
الحياة والقن على بعضهما بعضا بالتبادل . إن اللعب لا يكون متعارضاً مع 
الجدية بقدر ما هو متعارض مع العلة القاتلة للروح كالطبيعة . إنه JSE‏ من 
أشكال الكبح والحرية فى وقت واحد . وبالضبط لأن ما نلقاه فى الأشكال 
الإبداعية للفن ليس هو مجرد تحرر الهوى الطاريء أو تحرر الفائض الغفل من 
الطبيعة ؛ فإن اللعب يكون قادراً على تخلل كل أبعاد حياتنا الاجتماعية عبر 
كل الطبقات . والأجناس . والحظوظ المتباينة من الثقافة . لأن هذه الأشكال 
من اللعب هى أشكال من حريتنا . | 
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9 


الغلسقة والشعر 


إن القرابة العجيبة بين الفلسفة والشعر التي تطرقت إلى الوعي العام بعد 
هردر Herder‏ والرومانتيكية الألمانية - لم تكن دائماً موضع ترحيب . وقد 
يكون هناك مبرر للنظر إلى تلك القرابة باعتبارها دليلاً على إفلاس عصر ما 
بعد هيجل . فالفلسفة التي يمكن التماسها في جامعات القرنين التاسع عشر 
والعشرين . قد فقدت مكانتها - ولم يكن هذا نتاجاً فحسب لحملات الإهانة 
العنيفة التي شنها شوبنهاور * . فقد حدث هذا حينما لاقت الفلسفة تحدياً من 
جانب كتّاب عظام كانوا أيضاً من الخوارج على الفلسفة الأكاديمية أمثال : 
كي ركيجارد Kierkegaard‏ ونيتشه . gl,‏ كان هذا التحدي قد حدث بصورة 
أكبر حينما أصبح ضوء الفلسنة محجوياً بتلك النجوم الكبيرة الساطعة فى 


+ شن شرينهاور ( 1788 - 1860) حملات dice‏ مليثة بالسخرية والازدراء على الفلسفة 
التي كانت ترس بالجامعات في عصره . وعلى رأسها فلفات فخته Fichte‏ وشيلنج 
Schleiermacher >U „Aż, Schelling‏ رهيجل . وکان یردد Lists‏ انه ليست هناك 
نلفة فى الفحرة الواقعة بين كانط وبينه » فليس هناك سوى دجل الجامعة . ولقد فشل 
شوينهاور فى أن يكون أستاذآ أكاديمياً عند أول وآخر تجربة له فى تدريس فلسفته يجامعة برلين 
سنة 1820 ؛ لأن المناخ الفلسقي السائد لم يكن مهياً لتقيل فلفته , وهو المناخ الذي كان 
يسيطر عليه هيجل انذاك الذي كان يقوم بالتدريس في نفس الجامعة . ولفد كتب شوينهاور 
كل إنجازاته القلسفية ‏ ما في ذلك عمله الرئيسي الخالد " العالم إرادةً وتمثلاً " على تحر مغاير 
تماما لأسلوب التناول الفلسفي الأكاديمي السائد آنذاك . 
انظر في ذلك كتابنا : ميتا فيزيقا الفن عند شويتهاور ( بيروت : دار التنوير ٠‏ سنة 
On Philosophy at the Universities " Ut Lin! bil, . (1983‏ " 
in Parerga and Paralipomena, trans . by E. F . J . Payne, Vol.‏ 

I ( Oxford, 1974). 
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عالم الرواية . وخاصة بأولئك الفرنسيين من أمثال : ستاندال Stendhal‏ 
وبلزاك Balzac‏ وزولا Zola‏ . والروسيين من أمثال : جوجول Gogol‏ 
ودوستويفسكي وتولستوي Tolstoy‏ . أما الفلسفة . فقد فقدت ذاتها في 
مجالات البحث التاريخي أو دافعت عن طابعها العلمي في سياق المشكلات 
الإبستمولوجية العقيمة . وعندما استردت فلسفة الجامعات في عصرنا هذا 
قدرأً معيناً من المصداقية - ويكفي أن نذكر هنا فقط أولئك الذين يسمون 
بفلاسفة الوجود أمثال : ياسبرز Jaspers‏ وسارتر Sartre‏ وميرلويونتي 
Merleau-Ponty‏ . وفي المقام الأول هيدجر ‏ فإن هذا لم يحدث دون 
اقتراب جريء من حدود اللغة الشعرية . وقد لاقى هذا الأمر مراراً وتكرارا 
نقدآ لاذعاً : فعباء ة الشاعر الملهم يرتديها هنا بصورة غير لائقة فيلسوف 
يريد أن نأخذه مأخذ الجد في عصر العلم . فلماذا يود أي فيلسوف كان تجاهل 
الإنجازات العظمى للمنطق الحديث طيلة المائة سنة الأخيرة بخطواتها التقدمية 
التي تتجاوز أرسطو بصورة مذهلة ‏ ويواصل التخفي بين الظلال التي يلقي 
بها الشاعر ؟ 
ومع ذلك . فإن هذا القرب واليعد .هذا التوتر الخصب بين الشعر 
والفلسفة . . من العسير أن ننظر ad!‏ على أنه مشكلة خاصة بتاريخنا القريب 
أو حديث العهد ؛ لأنه توتر قد صاحب Lash‏ مسار الفكر الغربي الذي يعد 
فكراً متميزاً عن كل حكمة شرقية . بالضبط بفضل عمله على تدعيم هذا 
التوتر * . لقد تحدث أفلاطون عن ” التنازع القديم P"‏ بين الشعر والفلسفة . 
+ من المفترض هنا أنه ليس بخاف على جادامر ما هنالك من علافة وثيقة بين الشعر والفلسفة 
(أو الحكمة oles‏ الواسع ) في الحضارات الشرقية . وخاصة القديمة منها . ويكفي أن نذكر 
هنا على سييل المثال لا الحصر أشعار الأوبانيشادز Upanishades‏ في الديانة الهندية 
القديمة ؛ فذلك pal‏ معروف بالنسبة لسائر مؤرخي الغرب نفسه . ولذلك فإن كلام جادامر هنا 
ينبغي أن يُنهم على محمل واحد وهو : أن هذه العلاقة بين الشعر والفلسفة فى حكمة الشرق 
كانت علاقة امتزاج على نحو طبيعي يخلو من التوتر . 
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LG,‏ الشعر من مملكة المثل والخير . ومع ذلك . فإن أفلاطون - في نفس 
الوقت - قد تبنى هو نفسه الشعر باعتباره راوياً للأقاصيص الأسطورية عرف 
كيف يجمع بطريقة لا تُضاهى بين المبهج والساخر . وبين تحجب الأسطورة 
ووضوح الفكر . وربا يحق للمرء أن يتساء ل : ومن ذا الذي يريد أن يفصل 
بين الشعر والفلسفة . بين الصورة المتخيلة والمفهوم » المرتبطين معاً في وحدة 
واحدة على نحو ما نجدهما في العهدين القديم والجديد وعبر ألف سنة من 
الفكر والأدب المسيحي . 

لقد كان هناك دائماً سؤال عن السبب والكيفية التي تجعل اللغة باعتبارها 
الوسيط الوحيد للشعر Sill,‏ - قادرة على أن تشتمل على ما يكون مشتركا 
بينهما » وما يكون غير مشترك بينهما . ومن المؤكد في حالة استخدامنا 
اليومي GW‏ أن هذه القرابة بين الشعر والفكر لا تظهر للعيان . ولا يكون حتى 
هناك شأن لأحدهما بالآخر . وبالطبع فإن أي نوع من الكلام يكون قادرا دائماً 
على استثارة صورة متخيلة وفكر . ولكن بوجه عام يمكن القول بأن كلامتا 
يكتسب تحدداً ووضوحا له معنى من خلال سياق حي يتم إدراكه على نحو 
عياني في موقف نكون مخاطبين فيه . والكلمة المنطوقة في مثل هذا السياق 
العياني والبراجماتي [العملي] لا تكون ماثلة لأجل ذاتها فحسب : بل إنها - 
في واقع الأمر - لا تكون " ماثلة " على الإطلاق . وإنغا - على العكس من 
ذلك - قر مرور الكرام عبر ما يقال . وحتى عندما يتم تدوين مشل هذا 
الكلام ٠‏ فإن هذا لا.يفير من الأمر شيئاً - على الرغم من أن مهمة فهم النص 
الذي استقل بذاته على هذا النحو تكون مهمة لها إشكالاتها الهرمنوطيقية 
الخاصة . وفي مقابل ذلك » فإن لغة الشعر والفلسفة يمكن أن تبقى ماثلة 
بذاتها stand by itself‏ حاملة سلطتها الخاصة في النص المستقل ali,‏ 
الذي ينطقها . كيف يمكن للغة أن تحقق هذا ؟ 
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لا جدال في أن اللغة كما نلقاها في استخدامنا اليومي لا تكون قادرة على 
Mie Jai‏ ولا حاجة بها إلى فعل هذا : فسواء كانت تقترب من موذج 
التصوير غير الملتبس لا تعنيه ٠‏ أو كانت تبقى يعيدة LU‏ عن هذا النموذج 
( كما في حالة الخطب السياسية على سبيل المغال ) - فإن اللغة هنا لا تكون 
ماثلة Lyi‏ لأجل ذاتها . إنها تكون ماثلة لأجل شيء ما نلقاه في مجالات 
النشاط العملي للحياة أو في الخيرة العملية ‏ فهذا هو السياق الذي يمكن فيه 
لآرائنا التي نعير عنها أن تبرهن علي نفسها أو تخفق في ذلك . إن الكلمات 
[في هذا السياق] لا تكون ماثلة لحسابها الخاص . فسواء كانت منطوقة أو 
مكتوية . فإن معناها يتم إدراكه على نحو تام داخل سياق الحياة . ولقد وضع 
فاليري Valéry‏ الكلمة الشعرية على تضاد مع الاستخدام اليومي للغة » في 
مقارنة مدهشة فيها تلميح لتلك الأيام الخوالي التي كانت تقاس فيها قيمة 
الأشياء بمعيار الذهب : فلغة الحياة اليومية تشبه وحدة نقدية صغيرة لا USE‏ 
- مثلما لا تمعلك نقودنا الورقية ‏ ما ترمز إليه من قيمة O‏ وفي مقابل 
ذلك . فإن العملات النقدية الذهبية - التي AB‏ تستخدم حتى الحرب العالمية 
الأولى - كانت تتلك بالفعل كمعدن القيمة التى طبعت عليها . وعلى نحو 
شبيه بهذا . فإن لغة الشعر ليست مجرد مؤشر يشير إلى شيء ما آخر uhe‏ 
هي مثل العملة الذهبية تكون ما abit‏ . 

ti,‏ لا أعرف أية ملاحظة عاثلة فيما يتعلق بلغة الفلسفة ‏ اللهم إلا إذا 
اعتبرنا تلك الملاحظة مستترة في هجوم أفلاطون الشهير على الكلمة المكتوبة 
وعدم قدرتها على الدقاع عن نفسها ضد سوء استخدام الآخرين لها © . لأن 
نقده يشير بالفعل إلى الحالة الأوتطولوجية للفكر الفلسفي . إن المحاورة 
الأفلاطونية تبقى WL‏ بذاتها لدرجة أنها ‏ من خلال طابع المحاكاة الشعرية 
المائل فيها - تستطيع أن تؤسس الطابع الديالكتيكي للحوار . إنها Lim‏ نوع 
خاص من النص ٠‏ نص يجعل القاريء شريكا في الحوار الذي يصوره . لأن 
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الفلسفة باعتبارها " الشرك SU‏ للمفهوم " HO‏ تتأسس فقط في 
الحوار أو في الجوانية الصامتة التي نسميها VSG‏ أما كلام الحياة اليومية 
JS‏ أحكامه الظنية ( (doxai‏ التي تتكرر على الدوام فيتم تركه بعيداً من 
وراءنا . ولكن ألا يعنى ذلك أن القلسفة تترك العالم المحض من وراءنا 
بالمثل ؟ 
إن WS‏ من الشعر والفلسفة يتمايزان عن تبادل اللغة كما يحدث في مجال 
النشاط العملي . ولكن القرابة بينهما في النهاية تنحل فيما يبدو إلى القطبين 
المتقابلين للكلمة : الكلمة التي تبقى ماثلة . والكلمة التي تتوارى فى 
المسكوت the unsayble we‏ . والمناقشة التالية تتبع هذه القرابة الكائنة 
بينهما والتي يمكن تبريرها : وكدلالة أولى هادية لنا في هذا الصدد ٠‏ فأنني 
أود بيان أن إدموند هوسرل - مؤسس الفينومينولوجيا - قد كشف للفلسفة 
منهجا للفهم الذاتي من خلال معارضة كل أشكال سوء الفهم في النزعة 
الطبيعية والنزعة السيكولوجية » التي أصبحت متفشية في أواخر القرن 
التاسع عشر . ولقد سمى ذلك " الرد الماهري " eidetic reduction‏ الذي 
يتم من خلاله تقويس كل خبرة بالواقع العارض باعتبار ذلك مسألة منهجية*. 
وهذا أمر يحدث بالفعل في كل تفلسف حقيقي . لأن البنيات الأولية الماهوية 
لكل واقع هى التي قد شكلت دائماً ويلا استثناء تملكة التصور the con-‏ 
cept‏ أو iste‏ المثل Ideas‏ على نحو ما أسماها أفلاطون . وكل من Jibu‏ 
وصف الطابع الغامض للفن - وللشعر في المقام الأول - لن يكون بمقدوره تجنب 
التعبير عن نفسه على نحو مشايه . وسوف يتحدث عن ميل الفن نحو 
التجريد التصوري المثالي . قسواء كان الفنان يرتاد طريق الواقعية أو طريق 
+ التقويس أو التعكيف الفبنومينولوجي خطوة منهجية أولى في إجراء الرد araill. gaU‏ 
به وضع سجمل معتقداتنا عن الأشياء - كما تبدو في العالم الواقعي - بين قوسين ٠‏ أى تعليق 
الحكم عليها بهدف إدراك ماهية الشئ أو الظاهرة المراد قهمها . على تحو ما نوهتا لذلك من 
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التجريد العام . فإنه لن ينكر مثالية ما أبدعه وتساميه إلى واقع روحاني 
'مثالي . إن هوسرل الذي أرسى تعاليم الرد الماهوي الذي يتضمن عملية تعليق 
الحكم على الوضعية التي يكون عليها الواقع باعتبار ذلك يمثل جوهر منهج 
التفلسف - قد أمكته القول بأن الرد الماهوي « يتم تحققه بطريقة ة تلقائية » 
في مجال القن ) . فحيثما كان الفن هو موضع خبرتنا . فإن هذا التقويس - 
المسمى بالإبوخية epoche‏ - يكون دائماً قد حدث بالفعل : فالواقع أنه لا 
أحد ينظر إلى لوحة ما على أنها شيء واقعي . ولا حتى في الحالة القصوى 

من التصوير الإيهامي الذي يرفع وهم الواقع إلى مجال الحالة LIL‏ ليمد 
بذلك من نطاق متعته الجمالية . وحسبنا هنا أن نتأمل السقف المقبب لكنيسة 
القديس اجناتيو س Ignatius‏ يروما O‏ 


وفي الحالة التي تكون فيها اللغة هى الوسيط المادي ٠‏ فإننا يجب أن نسأل 
سؤالاً يتعلق بوجه خاص بالعلاقة بين الفلسفة OM,‏ وهو : كيف يرتبط 
هذا الشكلان من اللغة اللذان يكونان بارزين وصع ذلك يكونان متضادين في 
نفس الوقت : النص الشعري الذي يبقى WL‏ لحسابه الخاص . ولغة التصور 
التي تعلق ذاتها وتترك واقع الحياة اليومية وراءها ‏ كيف يرتبط olia‏ 
الشكلان من اللغة ببعضهما Lau‏ ؟ 


إنني أود - متبعاً قاعدة فينومينولوجية مجربة - أن اقترب من هذا السؤال 
بدء أ من حالة متطرفة * . ولهذا السيب ؛ فسوف اتخذ نقطة انطلاقي من 
القصيدة الغنائية والتصور الجدلي . 
ش * Lady‏ للتقاليد الفينومينولوجية في استبصار ماهية الظاهرة . فإنه يكفي وصف عدد قليل من 
i‏ الحالات أو الأمشلة التي تتجلى فيها ماهية الظاهرة . وعادة مايبتداً الفيلسوف 
الفيتوميتولوجي بالحالة المتطرفة التي لا نتوقع أن تتجلى فيها الظاهرة المراد ov: Lani‏ 
مهمة الفليسوف بعد ذلك تصبح أكثر سهولة - Lin,‏ هو ما فعله سارتر حيئما أراد أن يبين لنا 
أن الموضوع الجمالي - حتى في الفنون التي نسميها فتوناً زمانية - يكون موضوعا متخيلا 
(أي خارج الزمان والمكان الواقعي) . فاختار أن يبدأ بالموسيقى ٠‏ والموسيقى الخالصة على وجه 
التحديد ( السيمفونية السايعة ) ٠‏ فمن ذا الذي يتصور أن السيمفونية السابعة ليست في 
الزمان . كذلك فإن ميكيل دوفرين حينما أراد أن يكشف عن الطابع التمثيلي في الفنون' 
اللاقشيلية . فإنه اختار فن المعمار باعتباره أكثر الفنون ALARY‏ فيما نظن . 
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والقصيدة الغنائية هي حالة متطرفة ؛ لأنها تدل في أوضح صورة ممكنة 
على خاصية عدم القابلية للانفصال يين العمل الفني اللغوي وتجليه الأصلي 
كلغة . على نحو ما يظهر ذلك من خلال خاصية عدم قابلية مثل هذا الشعر 
الغنائي للترجمة . وسوف نتجه داخل مجال الشعر الغنائي نفسه إلى أكثر 
أشكاله تطرفا . وهو : " الشعر الخالص " كما طوره ملارميه Lis,‏ لخطة 
مرسومة . والسؤال عن إمكانية الترجمة نفسه - oly‏ كانت إجابتنا عنه 
سلبية - يظهر لنا أنه حتى في هذه الحالة المتطرفة التي تكون فيها موسيقية 
الكلمة الشعرية مكثفة في أعلى درجة لها ؛ يظل السؤال عن إمكانيية 
الترجمة هنا سؤالاً يتعلق بموسيقية اللغة musicality of language‏ . 
فشكل القصيدة يتم بناؤه من خلال التوازن المتردد ياستمرار بين الصوت 
والمعنى . وإن تتبعنا الصورة المشايهة التي يوحي بها هيدجر عندما يقول - 
على سبيل المثال - إن اللون يظهر في لوحة فنان عظيم بوصفه لوناً ولا أكثر 
من ذلك . وإن الحجر لا يكون أبداً أكثر من كونه حجرأ عندما ينتمي إلى 
عمود يحمل الواجهة المثلثة لمعيد يوناني » Lily‏ جميعاً نعلم أنه في الموسيقى 
تصبح النغمة ابتداء نغمة - وإذن فإننا قد نسأل بالمثل عما يعنيه القول بأن 
كلمة ولغة القصيدة تكون كلمة ولغة بالمعنى المتميز PE‏ . ماذل Jai‏ ذلك 
[الكيان] الذي يكشف لنا عن التأسيس الأونطولوجي للغة الشعرية ؟ إن 
تشييد الصوت والقافية والإيقاع والتنغيم والسجع وما إلى ذلك ٠‏ يؤسس 
# في مقال عيدج الشهير عن 9 أل الل الف > يثافش الطابع الشيتى في العمل gill‏ 
ياعتباره طابعا لا يكن إنكاره : فهناك شيء ما حجري في الصرح المعماري . وشيء ما ملون 
في اللوحة . وشيء ما رنيني في المقطوعة الموسيقية . وشئ ما منطوق ( الكلمة ) في العمل 
اللغوي — ولكن هيدجر يبين لنا أيضأ أن العمل الفني أكثر من مجرد شيء ٠‏ لأنه ببساطة 
يكشف لنا شيئية الشيء . أي ماهيته : ففي العمل الأدبي ‏ والنص الشعري يرجه خاص - 
تتجلى ماهية الكلمة على الأصالة في قدرتها علي التسمية s‏ وهنا ما سيحاول جادامر ييانه 
في السطور التالية . انظر تفصيل ذلك في كتابنا : الخيرة الجمالية ... . الباب الثاني . 
273 


العناصر الموطّدة التي تجذب وتوقف الكلمة الزائلة التي تتجه إلى ما وراء 
ذاتها . فوحدة الإبداع يتم تأسيسها على هذا النحو . ولكنه إبداع يمتلك في 
نفس الوقت الوحدة التي تكون في كلام الحياة اليومية . وهذا يعني ان 
الأشكال النحوية - المنطقية AY‏ ى logico- grammatical‏ للكلام المتعقل 
قارس أيضآ تأثيرها في القصيدة ٠‏ رغم أنها قد تتراجع إلى الخلفية لمصلحة 
اللحظات البنائية للإبداع التي ذكرناها لتونا . فالوسائط البتائية المنطقية 
التي تكون تحت إمرة اللغة يمكن الاقتصاد في استخدامها هنا بدرجة قصوى . 
فالكلمة المفردة عندما تبقى WL‏ بذاتها . فإنها تكتسب حضوراً وقوة 
مضيئة . كما أن لا تحدد البناء المنطقي يكون مسؤولاً عن اللعب الحر بكل من 
الدلالات التي تدين لها الكلمات بخصوبة مضمونها . فضلاً عن كونه 
مسؤولاً عن الشقل السيمانطيقي الذي يسكن كل كلمة ويوحي بحشد من 
المعاني الممكنة . i>‏ إن الالتباس والغموض الناجم عن النص هنا قد يكون 
مصدر يأس بالنسية للمفسر . ولكنه يمثل عنصرأ بنائياً في هذا النوع من 
الشعر . 

ونحن بذلك نرد الكلمة التي تس تخدم في سياق الحياة اليومية إلى 
إمكانيتها الأصلية - [قدرتها على] التسمية naming‏ . فتسمية شيء ما هي 
Lil‏ بمثابة جلب لهذا الشيء إلى حالة حضور . ولا شك أن الكلمة بذاتها - 
بدون شيء ما من التحدد السياقي - لا يمكن Lal‏ أن تستحضر وحدة المعنى 
التي تنشأ فقط من خلال مجمل ما يقال . وعندما يفتت الشعر الحديث - على 
سبيل المثال - وحدة الصورة التخيلية ويهجر كلية الاتجاه الوصفي لمصلحة 
الخصوبة المدهشة LELI‏ عن الربط بين أشياء متباينة ومنفصلة ؛ WL‏ عندئذ 
يمكن أن نتساء ل : ما الذي تعنيه Lie‏ تلك الكلمات التي تُسمي في هذه 
الحالة ؟ حقا إن الشعر الغنائي من هذا النوع يعد Lays‏ لشعر الباروك ٠‏ 
ولكننا نفتقد إلى الخلفية الموحدة للتقليد الثقافي للموضوع الخيالي المشترك 
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من قبيل ذلك التقليد الذي كان لعصر الباروك . فكيف يمكن أن يتشكل WS‏ 
مجملاً من تشكيلات صوت وشظايا المجنى ؟ أن هذا السؤال يقودنا إلى 
الطابع السحري " للشعر الخالص " . 

Lol,‏ . فإنه من السهل أن ندرك السبب في أن هذا الشعر الغنائي يكون 
له بالضرورة طابع سحري في عصر الاتصال الجماهيري . كيف تستطيع 
الكلمة أن تظل صامدة وسط فيضان المعلومات ؟ كيف تستطيع أن تجذبنا 
إليها bis‏ بأن تجعلنا في حالة اغتراب عن تلك الصياغات اللغوية المألوفة 
تماما من ضروب الكلام » والتي نتوقعها جميعاً ؟ إن البناءات اللفظية 
المتتابعة تتراكم طبقة فوق طبقة بالتدريج كي تؤسس القصيدة JSS‏ رغم أن 
المحيط الخاص JS‏ مقطع منها يتم التأكيد عليه وفقاً لحسابه الخاص . وفي 
قصائد معينة حديثة lis‏ جد أن عملية البناء اللفظي هذه يمكن المغالاة فيها 
إلى الحد. الذي يتم فيه نبذ الوحدة المتعقلة للكلام باعتبارها مطلباً غير ملائم . 
وأنا اعتقد أن هذا خطأ ؛ لأن وحدة المعنى ينبغى الإبقاء عليها أينما وجد 
الكل + ولكن هن cate‏ مك عا فى عدررة فة FLOPS‏ 
تقريباً كما لو كنا لا نستطيع أن ندرك بالفعل " الأشياء " المسماة . حيث إن 
ترتيب الكلمات لا يكن أن يتكيف تبعاً لوحدة من تسلسل الفكر » كما أن 
الكلمات لا تسمح لنفسها فى نفس الوقت بأن تتلاشى في صورة متخيلة 
موحدة . ومع ذلك . فإن قوة مجال اليناء اللغوي . ذلك التوتر الكائن بين 
القوى النغمية والدلالية للغة عندما تتلاقى وتتبادل المواقع مع بعضهما 
Law‏ - هو بالضبط مايؤسس الكل . إن الكلمات تثير صوراً متخيلة قد 
تتراكم بصورة جيدة ‏ وتتقاطع مع بعضها بعضا . وتحيد بعضها l Uan‏ 
ولكنها مع ذلك تبقى Le‏ متخيلة . فليس هناك وجود لأية كلمة فى قصيدة 
مالا تقصد ما تعنيه . إلا أن الكلمة ‏ في نفس الوقت — توقف ذاتها عند 
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ذاتها لتمنعها من الانزلاق إلى النثر أو الأسلوب الخطابى المصاحب له . وهذه 
هى دعوى وشرعية " الشعر الخالص " . 
وبالطبع فإن " الشعر الخالص " هو حالة متطرفة USE‏ من أن نصف بالمثل 
الأشكال الأخرى من الكلام الشعري . إن المقياس الكامل لقابلية الترجمة 
يتدرج هابطاً من الشعر الغناني مرورا بالشعر الملحمي والتراجيديا ‏ التي JE‏ 
UL‏ خاصة من التحول إلى المرئية 8 - منتهيا بالرواية gly‏ نشر يعني 
بالبراعة . 
وفى كل هذه الحالات نجد أن الوسائط اللغوية المتنوعة الموصوفة سابقا 

على وجه ا لخصوص بطريقة إلقاء العمل أو عرضه مسرحياً « وبالروائي أو 
الكاتب الذي - gle‏ الخطيب - يتحدث بطريقة أدبية . 

ومن ثم . فإنه - بالتناظر [مع حالة الشعر الغنائي] - يكون من الأسهل 
ترجمة هذه الأشكال الأدبية . غير أن هناك حتى داخل نوع الشعر الغنائي 
أشكالة مثل الليد "Lied‏ الذى يشارك الأغنية الموسيقية في الوسائط 
الأسلوبية الخاصة بمقطع غناء الكورس أو الجملة الغنائية المتكررة بعد كل 
مقطع . أو مشل الموال ballad‏ الملتزم سياسياً الذى يوظف نفس هذه الأشكال 
البلاغية وغيرها بالمثل . وعلى الرغم من ذلك . فإنه حتى من بين هذه الحالات 
- عندما ننظر إليها من حيث استخدامها للغة  ag‏ أن حالة " الشعر 
الخالص" تبقى محددة بوضوح للغاية : لدرجة أن الشكل الغنائي لليد من 
النادر أن يكن تحوله إلى الوسيط الموسيقي دون انتقاص من قدره . على 
الأقل عندما يكون هذا الشكل الغنائي بمثابة أغنية لها خصوصيتها القائمة 
+ الليد هو : الأغنية الشعبية التي كانت شاتعة في ألمانيا في الفترة الرومانتيكية . وهى نوع من 

الشعر shall‏ الرفيع يصاحبه الموسيقى وخاصة البيانو . وقد gol‏ هذ النوع من الأغاني 

موذجآ لكتابة المتنوعات لآلات الأوركسترا gays‏ أسلوب أبتكره شوبيرت » ثم تبعه شويان . 
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بناتها . لأنه عندئذ يكون له " نغمته " الخاصة ‏ على حد قول هيلدرلن 9- 
لدرجة أنه لا يمكن تحويله إلى أى شكل لحني آخر . ونفس المعيار يمكن تطبيقه 
على الشعر الملتزم . وهو ينطبق عليه في الحقيقة بشكل أولى . لأن كل توجه 
نحو هدف - على نحو ما تجد ذلك فى الشعر العسكري أو الثوري - يكون 
متميزاً بوضوح عما نسميه " فنا * ؛ وليست هناك أسباب أخرى تجعله 
مفتقراً بوضوح لصورة الشعر المكشقة سوى كونه موجهاً بصورة خالصة نحو 
هدف . وهذا المعيار هو ما يمدنا أيضا بالأساس الذى تقوم عليه تزامنية الشعر 
عبر العصور » ؤوصوله Let‏ عبر المسافة التاريخية » معيداً ومجددا ذاته 
على الدوام على مر الزمان . وعلى الرغم من أن تعاصريته قد انتهت - وفي 
حالة التراجيديا اليوانانية قد توارى ما كان يصاحبها من موسيقى وألحان 
راقصة ‏ على الرغم من ذلك . فإن النص الخالص يواصل الحياة ؛ لأنه يبقى 
WL‏ لحسابه الخاص بوصفه صورة من اللغة . 

ما شأن كل هذا بالفلسفة . وبالقراية بين الشعر والفكر؟ وماذا تمثل اللغة 
في سياق الفلسفة ؟ إنّالمسار الوحيد المعقول ‏ وفقأ لنفس القاعدة 
الفينومينولوجية التي تحبذ البدء بالحالة المتطرفة - هو أن نعخذ من الجدل . 
خاصة في صورته الهيجلية . موضوعاً نبتدأ به مناقشتنا . فنحن في هذه 
الحالة ننأى بأنفسنا عن كلام الحياة اليومية بطريقة مختلفة تماما . وليست 
المشكلة [فى كلام الحياة اليومية] هى أن النثر المستخدم في لغة الحياة اليومية 
يهدد يتسرب التصور ٠‏ بل هى أن منطق القضية يأخذنا فى الاتحجاه الخاطيء . 
أو كما عبر هيجل عن هذا الأمر بقوله : « إن القضية المتخذة صورة الحكم لا 
تكون ملاتمة للتعبير عن الحقائق التأملية » 19 . وما يعنيه هيجل بهذه 
الملاحظة ليس محدودأ على الإطلاق بالطبيعة الخاصة بمنهجه الجدلي . فهيجل 
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- على العكس من ذلك - يظهر هنا الطابع العام المميز لكل تفلسف » على 
الأقل منذ " تحول * أفلاطون نحو المعقولات Logoi‏ * 01 . 
فمنهجهالجدلي الخاص لا يمثل سوى نوع معين من التفلسف . ومن 
المفترض عموما فى كل تفلسف أن الفلسفة بذاتها لا تمتلك Mad‏ تفى بالمهمة 
المنوطة بها . وبالطبع فإننا في حالة الفلسفة - مثلما هو الحال فى كل كلام - 
لا نستطيع أن نتحاشى صورة القضية ٠‏ أي تلك البنية المنطقية للإسناد التي 
يتم فيها إسناد محمول ما إلى موضوع معطى . إلا أن هذه الصورة تشكل 
افتراضاً مضللاً . وتوحي ob‏ موضوع الفلسفة يكون معطى ومعروقاً سلف 
على نحو ما تكون العمليات والأشياء التى نلاحظها فى العالم . ولكن 
الفلسفة تتحرك فى إطار وسيط التصور على وجه الحصر : « فى إطار Sell‏ 
Ideas‏ وعبر المثل . ونحو all‏ » 12). وعلاقة هذه التصورات يبعضها 
بعضا لا يتم إيضاحها من خلال تأمل « برأنى » يواجه التصور الخاص 
بالموضوع من الخارج ‘ ای من خلال هذه او تلك الوجهة من النظر 
وبسبب تعسف هذه الطريقة في النظر إلى المسألة التي يتم فيها إسناد خاصية 
ما أو أخرى إلى موضوع ما ؛ فإن هيجل يصف هذا " التأمل البرانى " 
ياعتباره يمثل بدقة ley‏ من " سقسطة الادراك " sophistry of percep-‏ 
bins) tion‏ الفلسفة - على العكس من ذلك - هو تأمل أشبه 
بتلاعب مراو ي بالمقولات mirror-play of categories‏ يتم من خلاله 
الإفصاح بصورة جوانية ودينامية عن موضوع الفكر . وهو تأمل جوانى ؛ لأنه 
باعتباره WS‏ عيانيا.. ولقد اعتير هيجل محاررة بارمخيدس Parmenides‏ 
لأفلاطون أعظم أعمال الجدل القديم ؛ بالضبط لأن أفلاطون في هذا الععمل قد 
* كلمة Logoi‏ هى جمع كلمة Logos‏ التى تعني العقل أو الكلمة التى بها يتم التعبير عن 
الفكر التأمل الباطتى . 
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أثبت استحالة تحديد أى مثال Idea‏ مفرد بذاته بشكل مستقل عن مجمل 
ll‏ الأخرى . ولقد فهم هيجل أيضاً على نحو صائب أن منطق التعريف لدى 
أرسطو يبلغ حدوده فى مجال المباديء الفلسفية . فالمباديء الأولى لا يكن 
تصنيفها . ولكن يمكن فقط الاقتراب منها من خلال نوع مختلف من التأمل 
الذى يسميه أرسطو - متتبعآ أفلاطون ‏ العقل Nous‏ )| :هذه المباديء 
"الأولى * الأكثر شمولية * - التي تكون ترانسندنتالية [متعالية] معنى أنها 
تتجاوز كل مجال جزئي باعتباره مجالاً محدودا بالجنس - تشكل في مجمل 
تنوعها وحدة واحدة . وهيجل يصف هذه المبادئ جميعها با لمصطلح المفرد 
المدهش : * المقولة " The Category‏ 05 . فهى oli” ‘Lene‏ 
للمطلق Yay”‏ من كونها تعريفات للأشياء أو لأنواع من الشيء على طريقة 
المنطق التصنيفي لدى أرسطو . والتي وفقا لها تكون ماهية شيء ما محدودة 
بمفهوم الجنس والاختلاف النوعي [أو الفصل] ®" . فهذه المقولات JEE‏ حدودا 
تربط وتحدد بالمعنى الحرفي لكلمة " الحد " Horos‏ فهى حدود يتم 
تعريفها hii‏ بالتبادل داخل مجمل التصور . وهى فقط Joi‏ مجمل حقيقة 
التصور عندما يتم تمثلها معاً. فهذه القضايا التأملية تعكس فى صورة 
مراوية حالة الرفع Aufhebung (sublation)‏ الخاصة بوضعيتها 
الجوانية . إنها أشبه بأقوال هراقليطس التى تعبر عن الواحد The One‏ . عن 
الحكمة الواحدة في صورة متناقضة . إنها تحفظ الفكر داخلها بأن تخلصه 
من كل تخارج externalization‏ بحيث ينعكس الفكر " داخل ذاته " 
فلغة الفلسفة ترفع ذاتها ** . لا تقول شيئأ وتتجه نحو الكل فى نفس الوقت . 
+ المباديء الأولى عتد أرسطو من قبيل : الوجود بالقوة والوجود بالفعل « والعلة المادية ‏ والعلة 
الصورية , والعلة الفاعلة . والعلة الغانية e‏ هى مباديء عامة تنطبق على أي موجود كان ؛ 
وهى من هذه الناحية تختلف عن المنطق التعريفي التصنيفي لدى أرسطو الذي بمقعضاه يتم 
تعريف شيء جزني ما وفقأ لجنسه ونوعه وفصله ( أي الحد أو الاختلاف النوعي الذى يفصله 
عن بقية افراد نوعه ). 
** سبق أن شرحنا بإيجاز معنى مصطلح " الرفع " . 
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فتماماً مثلما أن لغة " الشعر الخالص ” تكون Ub‏ نموذجية وتحديدية تخلف 
وراء ها كل نشر . أو بالأحرى كل الأشكال البلاغية المعتادة . كذلك فان 
الجدل الهجيلي يكون حالة نفوذجية وتحديدية ler‏ . أما محاولة هيجل الخاصة 
لاحتواء هذا الحد داخل دوال منهج البحث الديكارتي عن طريق تقدم الفكر 
الذى يتم تأمله جدلياً - فهي محاولة تبقى فقط مجرد اتجاه . وريا تكون هذه 
المحاولة محدودة على نفس النحو الذى يكون فيه أي تفسير لقصيدة محدودا 
هو الآخر . وعلى أية حال » فإن هيجل كان واعياً LE‏ بأن المجمل الخصب 
للفكر يبقى مهمة لا يمكن إنجازها أبداً . فهو نفسه قد تحدث عن إمكانية 
سه متطقه وائ بذ مارا SSE SONG‏ 
مختلفة . ومشل كل متصل ‏ فإن متصل الفكر يكون SUG‏ للانقسام بصورة 
لانهائية . وماذا عن الشعر ؟ إن الأمر هنا لا يعنى فحسب أنه ليست هناك 
قصيدة يمكن أن توهب تفسيراً يستنفد معناها . فإن فكرة " الشعر الخالص " 
ذاتها تبقى مهمة للتأليف الشعري لا يمكن أن تكتمل أبداً . وان هذا ليصدق 
على كل قصيدة في النهاية . ويبدو أن ملارميه - مؤصل " الشعر الخالص " 
- قد كان Lely‏ بهذ التناظر بين الشعر والفلسفة . فنحن على الأقل نعرف أنه 
امن بصع رات ف درا مک ليجل ,ركان فادرا - alae DG gr‏ 
التي لا تعوض - على أن يستوعب في اللغة اللقاء بالعدم واستدعاء المطلق 
stai‏ 

فالوهب الذاتى والتراجع الذاتي . ذلك المجدل القائم على التكشف 
والتراجع « يبدو أنه يبقى متأرجحا في سر اللغة » بالنسبة للشعراء والفلاسفة 
Lee‏ . منذ أفلاطون وحتى هيدجر . 

وهكذا » فإن WS‏ من نمطي الكلام يشتركان في سمة عامة i‏ وهى : أنهما 
لا يمكن أن يكونا ” كاذبين " . لأنه ليس هناك مقياس خارجي يكن أن يقاسا 
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عليه أو يناظرانه . ومع كل ذلك فإنهما يبقيان بمنأى تامأ عن التعسف . 
إنهما يقدمان نوعاً فريداً من المخاطرة ‏ لأنهما قد يخفقان فى أن يعيشا لأجل 
ذاتيهما . وفي كلتا الحالتين ٠‏ فإن هذا يحدث لا LEY‏ يخفقان في أن LBG‏ 
الوقائع LL, ٠‏ لأن الكلمة في كل منهما تبرهن على أنها «فارغة» empty‏ . 
وفى حالة الشعر . فإن هذا الإخفاق يحدث عندما لا يبدو هذا الشعر على ما 
يرام » وإنا يبدو مثل غيره من الشعر أو مثل البلاغة المستخدمة في الحياة 
اليومية . وفي حالة الفلسفة . فإن هذا الإخفاق يحدث عندما تصبح LWI‏ 
الفلسفية مختطفة فى برهنة صورية خالصة أو عندما تنحط إلى مستوى 
السفسطة الفارغة . 

وفي كلتا هاتين الصورتين المتدنيتين من اللغة ‏ أي القصيدة التي ليست 
بقصيدة لأنها لا تكون لها نغمتها الخاصة . والصياغة الفكرية الفارغة التي 
لا مس موضوع الفكر - فإن الكلمة تتحطم . فحيثما تحقق الكلمة ذاتها 
وتصبح لغة Lis‏ يجب ان YLL‏ بوصفها كلمة . 
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10 
الخيرة الجمالية والخبرة الاينية 


مثل كل أنواع الخبرات الأخرى تحاول كل من الخبرة الجمالية والخبرة الدينية 
التعبير عن نفسيهما في اللغة . وإذا وضعنا في الاعتيار معناهما اليوناني 
الأصلي ٠‏ فسلجد أن كلسي الشعر poetry‏ — التي تعني Li‏ الصنع من 
خلال الكلمة - والتيولوجيا theology‏ التي تعنى حرفياً الكلام عن 
المقدس - هما ما يشكلان جوهر القضية هنا . إن أي امريء يكون على ألفة 
بالشيولوجيا والشعر اليونانيين يعرف جيدأ أنه من المستحيل UE‏ التمييز بين 
لغة الشعر ولغة التقليد الأسطوري * . لأن الشعراء أنفسهم هم على وجه 
التحديد الذين مثلوا الوسيط الذي انتقل عيره ذلك التقليد . والسؤال الذي 
يكون مطروحاً في هذه الصيغة : " لغة شعرية pl‏ دينية ؟ لهو سوال يكون 
حتى دون اللياقة عندما نكون في مواجهة تقاليد الفكر الهندي أو الصيني ؛ 
GY‏ ها هنا لا نستطيع حتى أن نسأل عما إذا كنا نتعامل مع الشعر أم الدين 
أم الفلسفة . فمن الواضح أن الجدال المشحون بالتوتر بين التقليد الديني 
والشعري من ناحية ‏ وبين دعاوى العلم والفلسفة المنبثقة حديثاً من ناحية 
أخرى - من الواضح أن هذا الجدال هو سمة مميزة للتطور العقلي والروحي في 
الغرب . وهذا التوتر هو على وجه التحديد ما gal‏ في النهاية إلى التمييز بين 
الكلام الشعري والديني . ولذلك فإننا لا يكن أن نصوغ موضوع المشكلة 
المتضمنة هنا على نحو مجرد ومحايد تاريخياً ahistorical‏ . فإننا يجب 


* من المعروف أن الأساطير اليونانية كانت حافلة بتصوير العالم الديني لدى اليونان . وكانت لغة 
هذه الأساطير في الغالب هي لغة الشعر على تحو ما نجد ذلك في الثيوجينا [أنساب الآلهة] 
لدى هزيود وهوميروس . 
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بخلاق ذلك أن نطرح القضية من حيث العلاقة بين هذه الأنواع من الكلام 
والخبرة التي تكمن وراءها : وذلك من داخل التقليد المسيحي للغرب . 

وفضلاً عن ذلك . فإن هذه القضية Las‏ بالنسبة لنا ؛ لأننا قد لاقينا لأول 
مرة في التقليد المسيحي اليهودي ديناً مؤسساً على كتاب مقدس . أى على 
مجموعة من الكتابات لها مصداقية شرعية مقدسة . وفي اللغة الإنجليزية نجد 
- على سبيل JUU‏ - أن كلمة OES”‏ مقدس " scripture‏ تفهم على الفور 
معنى م the Bible » JY!‏ . 

وفقط في هذا السياق يصبح موضوعنا الأساسي قضية ملحَة بإطلاق . 
ولسوف يكون Tel‏ خلواً من المعنى أن نسأل إذا ما كان ينبغي من حيث المبداً 
اعتبار لار-تسي»80-26,آ شاعراً أم معلماً دينياً أم فيلسوفاً . 

وهكذا Qld.‏ موضوعنا الأساسي يتعلق بقضية ليست واضحة بذاتها على 
الإطلاق . فهي بالأحرى تتضمن فهماً مسبقاً محددا يراد توضيحه . وطالما 
أنها قضية Glas‏ بالكلام واللغة المكتوبة ؛ فإنها تعد موضوعاً هرمنوطيقيا . 
و" الهرمنوطيقا " كلمة قد أصبحت شائعة LU‏ في القرن الشامن phe‏ وإن 
A‏ قع الفعلي لمدة مائة عام . وهي في الأصل كانت 
في الغالب كلمة تنتمي إلى لغة الحياة اليومية » حفى إنها كانت من الممكن 
أن خطيق le‏ ال اللي ريد أن تصفه glock‏ شكس يعبر بالق : 
شخص يعرف كيف يتصل بموجود بشري آخر » ويدرك ما يكون قحسب ضمنياً 
وغير معبر عنه بوضوح من جانب الآخر . وحتى شليرماخر - المؤسس الشهير 
للهرمنوطيقا العامة - كان يذهب إلى القول bla‏ وتكراراً بأن فن الهرمنوطيقا 
يكون لازم Lal‏ في حياتنا الاجتماعية . فعلى حد قوله : " من ذا الذي 
يستطيع أن ب يشارك يصورة فعالة صحية من الموهويين على نحو فائق ٠‏ دون أن 
يسعى للانصات لكلماتهم ٠‏ كما لو كان موقفه بذلك يشبه تماما موقفنا حينما 
نقرأ بين سطور كتب مكتوية على نحو أصيل ومحكم ؟ ومن ذا الذي لا يحاول 
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في محادثة ممتلئة بالمعنى - قد تكون في جوانب عديدة منها alte‏ حدث هام 
يستحق بالمثل lanis‏ عن قرب - من ذا الذي لا يحاول أن يلسقط من هذه 
المحادثة نقاطها الأساسية ... ؟ ع 2M‏ 


وهكذا فإن الفن الهرمنوطيقي هو في الحقيقة فن فهم شيء ما يبدو غريب 
وغير مفهوم بالنسبة لنا. 

وتحن في خبرتنا بالحياة عموماً نواجه هذه المهمة في صورتها الأكثر تطرفا 
وقتما نتيح لشيء ء ما أن يقال لنا . وربما يحق لنا القول أن تعلم كيفية فعل 
هذا الأمر على pull‏ الصحيح هو مهمة لا تنتهى al‏ ملقاة على عاتق كل 
منا في الحياة التى يحياها كل منا . ولكننا حتى إذا صرفنا النظر عن هذا 
الكبح DEY‏ الذي يسببه احترامنا لذواتنا . فإننا بالتأكيد يحق لنا أن تزعم 
أننا تواجه مستويات مختلفة من الصعوبة في مهمة الفهم . وأن هذه المهمة 
تكون صعبة بصورة خاصة حينما يكون مفروضاً علينا أن نعيد BUI‏ لغة 
الكتابة المتحجرة كيما تتحدث من جديد . وبهذا الاعتبار . فإنه يكون من 
al JI‏ ضح أن الفهم يشل مهمة خاصة وقتما نكون مواجهين بالنصوص أو بأي 
شيء قد تم تدوينه - فالمهمة هنا هى أن نتيح للنص أن يتحدث إلينا من 
حديل . 


وبالطبع ؛ فان مجرد کون شيء ما مدونا ليس هو الأمر الحاسم هنا - ومن 
الصادق يقيناً أن كل صور LLII‏ ينبغي أن تُسعنطق . إلا أن الوظيفة 
المعتادة للكتابة تكمن في أنها تحيلنا إلى فعل أصلي ما من أفعال القول » 
حتى إن النص بهذا المعنى لا يدعي أنه يتحدث بفضل قدرته الخاصة . فعندما 
isl‏ الملاحظات التي .دونها شخص ما . فإن المتحدث لا النص هو الذي يتبغي 
أن يبدو كما لو كان يُستنطق من جديد . ومع ذلك » فإنه في حالة النصوص 
" الأدبية " ( بالمعنى الأكثر اتساعاً ) يكون من الواضح أن ما يتحدث من 
جديد ليس هو المتحدث Lil, ٠‏ هو على وجه التحديد النص «the text‏ 
الرسالة the message‏ . الكلام المنقول ذاته the communication‏ . أما 
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LES‏ حدوث هذا الأمر . فهو يعد مشكلة قائمة بذاتها . والواقع أننا نسمي 
LLII‏ فنا Line‏ ينجح الشعر أو الأدب في " أن يتحدث " الينا Key‏ 
نتساء ل كيف يتستى لفنان الكلمة المكتوبة أن يوجدها بحيث يتحدث النص 
بذاته » ولدرجة أننا لا نشعر بحاجة إلى الإحالة إلى فعل أصلي من الحديث l‏ 
إلى الكلمة المعاشة . وبالطبع فإن الموقف يكون مختلفاً بصورة جوهرية طالما 
كانت نصوص التراث المسيحي اليهودي هي موضع اهتمامنا . فمن AS SU‏ أن 
ما يتحدث إلينا في الكتاب المقدس لا يعتمد في المقام الأول على فن الكتابة ؛ 
وإنغا على سلطة الشخص الذي يتحدث إلينا في الكنيسة . 

وإذا Gay!‏ أن نحلل مشكلة " الكلام الشعري والديني " . فإننا نجد أنفسنا 
في مواجهة نوعين من النصوص الخاصة . ونحن يجب أن نعي بوضوح 
التضمنات الخاصة فيما ales‏ هذان النوعان المختلفان من النصوص . فهناك 
في المقام الأول النص الذي نسميه « أدبا » با معنى الضيق لهذه الكلمة . وهو 
E a‏ النص " المحايث " "eminent " text‏ ؛ لأنه لا EL‏ الملاحظات 
المكتوبة التي ندونها حينما نود أن نخثفظ بتسجيل مكتوب للمحاضرة - على 
سبيل ال مثال - أو تكتب خطابا بدلاً من رسالة شفوية . ففي كل هذه الحالات 
تحيلنا الصيغة المكتوبة إلى الكلام الأصلي باعتبارها رسالة تذكرنا بفكرنا 
الخاص . وفي مقابل ذلك » فإن gall‏ المحايث هو نص نقصده بوصفه eS‏ 
حتى اننا نشير اليه باعتباره شيئاً ما "يبقى stands written "LS‏ )2 . 

وبالطبع فإنتا ينيغي أن نسلم بأن الاستخدام اللغوي يسمع لنا بتطبيق 
كلمة " نص " خارج نطاق مثل هذه الحالات المحايثة من قبيل : نص الكتاب 
المقدس أو النص القانوني أو Gal‏ الأدبي " . ولكن هذا يعكس فحسب 
المهمة " الحرفية " للفهم UU‏ أن عمل المفسر يتعامل مع الموضوع المراد فهمه 
باعتباره نصا » وهو أمر يمثل فحسب الطرح " الحرفي " للنص أكثر مما يمثل 
استقلالية " الأدب " . وفي مقابل ذلك . فإن النص الأصيل هو بالضبط ما 
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تقوله الكلمة حرفي : إنه نسيج محبوك يتجمع معا . فاللغة ‏ إذا كانت حقأ 
نصا با معنى الصحيح - تتجمع معأ على ذلك النحو يحيث " تبقى ماثلة " 
لحسابها Gold‏ ولم تعد تحيلنا إلى قول أصلي أكشر شرعية , ولا تشير 
وراء ذتها إلى خبرة بالواقع أكثر شرعية . ومتى يحدث ذلك دون سند من 
الممارسات القانونية أو الكنسية » فإنه يكون لدينا " نص " مستقل . 


اليوناني أن نفصل بوجه خاص بين اللغة الشعرية واللغة الدينية . وبالطبع فقد 
كانت.هناك طقوس تعبدية تصحبها أشكال من التعبير اللغوية الخاصة بها ؛ 
ولكن الشعر كان هو الفن اللغوي الذي انتقل من خلاله التقليد الديني 
الحقيقي لدى اليونان . ونحن نسمي هذا تقليداً أسطورياً ؛ لأنه لا يتطلب أي 
مصداقية أخرى بخلاف كونه يُروى . إن القصص الأصلية تكون مهمته بأفعال 
الآلهة والأبطال . ولكن الشكل الذي تروى فيه هته القصص يصورة أصلية . 
ويعاد فيه روايتها . وتروى OW‏ من جديد ١‏ إنما يمثل تفسيراً طازجاً . lias‏ 
يشمل حتى نقد الآلهة الذي نجده باستمرار لدى الشعراء العظام الذين تلوا 
عصر التأليف الملحمي - ونحن نتذكر هنا . على سبيل المثال . نقد سلوك 
الآلهة التي صورها هوميروس . ووحدة الكلام الديني والشعري التي لا تقبل 
الانفصال . إنما تشاهد أيضاً في أنه حتى النقد الفلسفي للتقليد الديني يبقى 
في النهاية شكلاً من أشكال الثيولوجيا أيضأ . وإذا كان أفلاطون بمقدوره أن 
يسبك أساطيره بحرفية فريدة من مزيج متقن من الموضوعات الدينية التقليدية 
والقضورات الفلسفية : فإنه يذلك يحفظ السمة الميرة للتقليد اليوتاتي 
ككل : وهي قدرته على الجمع بين الحقيقي والمزيف ؛ قدرته على إعلان أشياء 
أكثر سموا أثناء الاستمتاع بحرية اللعب . 

إن الفهم الذاتي للشعر اليوناني يبدأ بقصيدة هزيود التي تظهر فيها ربات 
الشعر أمام الشاعر ليقطعن على أنفسهن عهرداً له : فهن قادرات على أن ينبئنه 
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لقد اتخذنا نقطة انطلاقنا من الحقيقة القائلة بأنه من المستحيل في التقليد 


في وقت واحد بالكثير من الحقيقة والكثير من الكذب ‏ . وهذه الأبيات 
غامضة على نحو خاص . حتى إن أي امريء يكون حساسا للشعر لا يمكن أن 
يخفق فى إدراك ما يعنيه هذا : فربات الشعر ينبئن دائماً بالحقيقة والكذب 
معأ . حتى إذا كان الشاعر يستدعيهن ليشهدن على صدق ثيوجينياه 
[روايته لأنساب الآلهة] . إن المشكلة تتكشف فعلاً بوضوح هنا . فما نوع 
إدعاء الحقيقة الذي يكون مقترناً بحرية الابتكار لدى الشاعر ؟ إن هذا سؤال 
نحن على ألفة به UU‏ . ويجب ألا نسمح لأنفسنا بأن Shak‏ من خلال مفاهيم 
مفرطة في حداثيتهما عن الاستطيقي أو الشعري الخالص . كما لو كان 
الموقف فيه أي اختلاف في يوم ما عما هو عليه الآن . وكما لو كان الشعر في 
يوم ما قد قام على تقديم شيء ما حقيقي من خلال البراعة الشكلية للغة . 
وهذا هو ما اسميه بطريقة فظة في بحوثي السابقة Dae‏ اللا تمايز الجمالي " 
:aesthetic nondifferentiation‏ فإنه عا ينتمي إلى ماهية الفهم 
الشعري أن لا ننكب على عملية التأليف في ذاتها . على عملية التنفيذ 
exergasia‏ ( اذا استخدمنا مصطلحاً من فن التصوير اليوناني ) . فعلى 
العكس من ذلك . نجد أن النطق اللغوي الذي لابد منه يفصح عن مضمون ٠‏ 
ويسمو بهذا المضمون إلى حالة حضور مفعم بالحياة وملموس » لدرجة أنه 
يجعلنا ممتلئين UG‏ * . 
ويجب أن نتساء ل من جديد عن كيفية اتصال هذا ببدايات الفكر اليوناني. 
أين موضع صلة الأسطورة بالشعر والحقيقة ؟ وأود القول بأن الشيء الأولي 
+ يؤكد هنا جادامر من جديد على أن مفهوم الإستطيقي أو الجميل في الفن [وخاصة في الشعر] 
بمعناه التجريدي في الموقف الحداثي - هو مفهوم دخيل على الشعر ( مثلما هو دخيل على القن 
عموماً ) ؛ فماهية الشعر - كانت وستظل - تكمن في قول شيء ما أو حقيقة ما من خلال 
الصورة اللغوية الشعرية . ومعنى هذا أن جادامر لا يريد أن يسقط من حسابه أهمية الصورة 
اللغوية الشعرية ٠‏ بل يريد التأكيد على أننا لا ينيقي أن ينصرف اهتمامنا إليها باسم الحداثة . 
وباسم تجريد الفن وتنزيهه عن الحقيقة ذينية كانت أم اجتماعية .. إلخ . وهنا العنزيه أو 
التمييز للإستطيقي هو ما يتخذ جادامر ضده ما أسماه بيدأ اللا تمايز الجمالي . 
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فيما يتعلق بالأسطورة Ul‏ هو قعل الروي ذاته . وهذا زعم جريء بالنسية 
لامريء كان في مارمبورج في العشرينيات - وبالتالي أدرك صحبة رودولف 
بولتمان (Rudolf Bultmann‏ * . ولکني بجت أن أفصح عن wl‏ على 
هذا النحو . ونحن يجب أن نكون واضحين فيما يتعلق بما يكون متضمناً في 
فعل الروي هذا : فهو من حيث طبيعته الباطتية يكون بمثابة عملية لا تنضب 
بحيث يمكن أن تستمر يلا حدود . فراوي القصة الذي لا يخطط لكي يعطي 
الانطياع بأنه يمكن من حيث المبداً أن يواصل قصته - ليس قاصاً حقيقياً على 
الإطلاق . وهذا يعنى أنه عندما تروى القصص عن الآلهة . فإن شكل 
التوصيل ذاته يتضمن لحظة التتابع - وما إلى ذلك - التي تجاوز ما قد قيل 
إلى شيء ما لا زال يكمن وراءه . فالبعد المقدس الذي يسرد في القصص - 
من قبيل سلوك الآلهة وتعاملاتهم مع الناس والأبطال - ينتج مجالا لا UUE‏ 
من الإمكانيات بالنسبة للقص ؛ والشكل الملحمي للأدب Gl‏ هو تعبير عن 
هذا المجال . 

وهناك استخدام آخر للكلام يعد مرتبطاً ارتباطاً وثيقاً بهذا . وهو فيما 
يبدو الابتهال invocation‏ . أو ريما أمكن أن نقول بيساطة أنه فعل SIN‏ 
2 ذاته . ومن الراضح أن فعل SI‏ - بالمعنى الذي استخدم به 
الكلمة هنا من حيث ارتباطها تفل الأبعهال - لا بغي أن يختاظ بلك 
العملية في تسمية الأشياء كلها . والتي من خلالها استحوذ آدم على العالم 
المخلوق . فالخبرة التي تعنينا هنا هي خبرة الابتهال . وهوميروس يروي لنا 
باستمرار كيف أن البشر يدعون الآلهة بالاسم . رغم أنهم يعون LU‏ أنهم لا 
يعرفون إذا ما كانوا'يدعونهم Lim‏ بالاسم الصحيح . قعيارة " أي زيوس » أو 
بأي اسم شئت أن تسمى " - هى جملة غنائية مألوفة في الابتهال الملحمي . 


* كان رودولف بولتمان أحد الذين تتلمذ على يديهم جادامر . وكانت له معرفة واسعة وعميقة 
بالتراث اليوناني . ومن الواضح أن جادامر يختلف معه في هذه النقطة . 
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ومن الواضح أن هذا الابتهال يتجه إلى ما هو أبعد مما تعرفه . ويكشف عن 
شيء ما يبقى مختفياً عن إدراكنا . شيء ما يتجاوز على الأقل ما نعرقه 
عنه . أن متعة الشاعر التي يستشعرها في فعل SU‏ - في سرد الأسماء في 
ذاتها على نحو صريح - هي لحظة جوهرية في الاتجاه الملحمي لدى الرواي ٠‏ 
كما برهن على ذلك بوضوح كل من هوميروس وهزيود . 

وإذن فالنقلة من هذا النوع من التراث الأسطوري والشعري إلى " الأدب " 
هى - إن جاز لي أن اكثفها قي صيغة ما - نقلة من السرد القصصي إلى 
مفهوم العمل . وبالطبع فإن مفهوم العمل والعمل الفني ليس بالمفهوم الذي 
يخلو من المشكلات . وكما هو معروف > فقد كأن هناك سعي في علم الجمال 
المتنامي المعاصر لاستبعاد مفهوم العمل كلية . فلقد زعم ان الشيء الجوهري 
ليس هو العمل الذي يتيح ” للمستهلك " مسافة معينة يتأمل منها الفن 
ويستمتع به . Gly‏ فعل الصدمة ذاتها . وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإنني أعتقد 
أن هناك أسباباً هرمنوطيقية وجيهة للقول بأن العمل لازال يبقى هو العمل . 
إن أي تشكيل UG‏ للتعريف يما يمكن أن نطبق عليه تعبيرات من قبيل : 
" جميل ” و" مصنوع بشكل جيد ” و" بليغ " وما إلى ذلك - يكون بالقعل 
شيئا قد تم تعريفه i,‏ لحسابه الخاص ope‏ أن نصفه على هذا النحو . وانا 
لا أزعم أن هذا الانتقال إلى [مفهوم] العمل ينتمتي إلى العبادة الدينية : 
فالطقس الديني والاحتفال وكل أشكال ومظاهر الشعيرة الدينية التي تأسست 
من قبل - يمكن إعادتها LL‏ وتکرارا ti,‏ للعرف المقدس « دون أن يشعر أي 
فرد بأنه من الضروري أن يصدر LS‏ عليها . ومن ناحية أخرى » فإنه من 
الصواب القول بأنه حتى الكيان المتحرك يتمتع بهوية خاصة به LU.‏ مثلما 
يكون الحال بالنسبة لفعل رقص فريد . أو أداء متقن ببراعة , أو ارتجال على 
الأرغن . ومن الممكن LU‏ أن نصف Let‏ كهذا باعتباره «جميلاً » أو 
« أجوف » . تبعاًلما يكون عليه الحال . فهناك شيء ما يقدم نفسه هنا 
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باعتباره شيئاً ما نصدر عليه LS‏ . فحتى إذا كان هذا الشيء قد شوهد أو 
سُمع فقط at‏ واحدة ‏ فإنه لا زال يمثل شيا ما قد اتخذ شكلاً باعتباره عملاً. 
وأود القول بأننا يمكن أن نلاحظ هذا الانتقال التدريجي من الطقس إلى 
" العمل " في تطور الأدب ٠ SUSI‏ وهو انتقال يبلغ ذروته في النهاية في 
عمل يُكتب ليقرأ . ونحن يمكن أن نتتيع العملية التي تبدأ فيها كل أشكال 
الكلام الشعري والديني - المرتبطة ببعضها ارتباطأً وثيقاً ‏ في التشكل 
كأعمال . على نحو ما يبدو ذلك : في تطور الإلقاء الملحمي الحماسي الذي 
تجاوز الطقس الديني ٠‏ وفي العرض المسرحي ذي الألحان الراقصة للغناء 
الكورالي . والذي انبثق بالتأكيد من BUL‏ على ممارسة الشعائر الدينية 
اليومية ؛ وفي العرض المسرحي التراجيدي الذي كان يعد مناسبة قائمة بذاتها 
تمنح لها الجوائز . رغم أنه كان منغمساً في سياق الحياة الدينية . وقصارى 
القول Gate al‏ أن bo‏ إلى de‏ الأشياءياععبارها Lt‏ د ها 
بالفعل كنقاط مرحلية على الطريق نحو استقلالية النص » حتى إن تحولها إلى 
أعمال مكتوبة وإلى أعمال مقصودة أساسأ لأجل القراءة - يصبح حينئذ lai‏ 
لا يدعو للدهشة ولا يصعب إدراكه . 

فما هو ذلك الذي يكون متضمناً - مع ذلك - في أن شيئاً ما قد أصبح في 
النهاية " أدبا " - ذلك الذي تشكل كنص أو كعمل على ذلك النحو الذي 
يستطيع معه أن يتحدث بوصفه " أدبا " ؟ وكون أننا نتعامل حقاً مع عمل قد 
أصبح مستقلاً ‏ وليس مع كلمات أديب معين - عندما نتيح لهذا العمل أن 
يتحدث إلينا ٠‏ لهو أمر يظهر لنا في أن إعادة إنتاج العمل - حتى من جانب 
الأديب أو القاريء - تنطوي على لحظة عارضة وغير لاثقة . والنص الأصيل 
بهذا المعنى المميز لا يقاس Las Tad‏ للنحو الأصلي الذي قيل به في الأصل . 
فهناك دائماً شيء ما مزعج فيما يتعلق بسماع شاعر ما يقرأ أعماله الخاصة : 
فنحن عندئذ نتساءل BU‏ ينطق الشاعر على مثل هذا النحو . ولماذا يكون 
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أداؤه على مثل هذه الكيفية . وكل قائل " لنص ما " يعرف أنه ليست هناك 
إمكانية لوجود GE‏ صوتي - ولا حتى صوته الخاص - يمكن أن يرضى LU‏ 
tsli‏ الباطنية . فالنص قد اكتسب حالة مثالية لا يمكن منع وجودها بواسطة 
أى Gig‏ ممكن * . 
ومشكلة «إعادة الانتاج » المسرحي ببعنى التحقق التمثيلى المسرحي . هى 
شيء ما آخر يؤيد بالمثل مسألة مثالية « الأدب » . حقاً إن هناك مستوى 
ولكن حتى النص الدرامي يظل أيضاً - بسبب مثالية صورته الأدبية - معيارا 
لتلك الإبداعات » a pl‏ » وريما يجول يخاطرنا هنأ تصور دور ومقدار 
الانحراف عن المسار الأصلي الذي يسمع لنا به النص الشعري نفسه . ولكن 
توجد هنا مشكلة معقدة من الغشاوة بين حالة مثالية وأخرى . وليس في 
وسعى أن أتتبعها الآن . الا nal‏ أود أن استخلص نتيجة عامة tals‏ من 
حالة المثالية المتضمنة في « خاصية التحدث » التى تتميز بها النتصوص > 
والتى لا يمكن Iai‏ لأي متحدث أن يناظرها . وهى أن التنموذج Pll‏ 
للنصوص التى تتحدث بوصفها Lopa‏ هو نموذج يعني في النهاية عدم 
قابلية هذه النصوص للترجمة . 
ومن الواضح أن ' الأدب " يتميز - بالمقارنة بأي شي ء آخر يتم تداوله في 
صورة مكتوبة - بأن تجليه اللغوي الفعلي وليس ” معناه " فحسب . هو ما 
يمثل جوهر المسألة هنا . وهذا هو السيب في أن ترجمة النصوص الأدبية JAE‏ 
في حد ذاتها مهمة شعرية - أدبية لا يمكنها أبداً سوى أن GEE‏ صورة تقريبية 
* يذكرنا رأى جادامر هنا با قاله في مقال سابق من أن مغنى الأوبرا والممثل - مهما كان أداء 
كل منهما Like‏ - يكن أن يكون أدازهما دخيلاً على العمل نفسه . طالما كانا يستعرضان 
قدراتهما الفائقة في الأداء . فالممثل العظيم - بعيارة أخرى - هو الذى يختفى وراء الدور الذي 
يؤديه . وكل هذا يؤكد من جديد على أولية وصدارة العمل أو النص الأدبي على مبدعه . انظر 
ص . 133 , 145 . من هذا الكتاب . 
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من الأصل . ومن الواضح أننا نلاقى الحالة المتطرفة من " الأدب " التي غالبا 
ما تستعصي LY‏ على الترجمة ‏ في * الشعر الخالص " الذي هو عين 
النموذج المثالي للشعر الغنائي الرمزي . فالشعر من هذا النوع هو نتاج 
متطرف لصورة من اللغة تنيذ العنصر البلاغي Lee‏ إلى جنب مع الوسائط 
اللغوية المعتادة التي يتم بواسطتها توصيل المضمون . فعندما يكون الصوت 
وا لمعنى في حالة تعادل تام بوصفهما مركزين للجاذبية . حتى إن وحدة الكلام 
يتم تحققها دون أي وسائط بنائية منطقية أخرى UL‏ كانت - وذاك هو النموذج 
المثالي للشعر لدى ملارميه - فإن ذلك لا يعني أن المعنى الموحد قد تعرض 
للخطر أو استبعد . فإن هذا يبدو لي نوعاً من سوء الفهم . فالحقيقة أن هذا 
النموذج المثالي ينبذ بالفعل أي نوع من الكلام لا تتحدث فيه اللغة إلينا من 
خلال مثاليتها المحسوسة غير المنقوصة . ومن خلال مثاليتها التي لا يمكن 
يلوغها ب US‏ رای - عن طريق أي تحقق كان . وها هنا يبدو أن العمل قد 
تولد من الأشكال السابقة على الأدب JI preliterary forms‏ وصلت 
فيها ذات يوم الأسطورة والحكايات المروية عن القدماء إلى الحد الذى يكون 
عو كل کی 

وإنني أود من خلال خطوة انتقالية تالية أن أقارب بين النص المكتوب 
والكتاب المقدس . وذلك على أساس من الصيغة التالية : إن القصة 
التاريخية تصبح بمثابة الإعلان الأصلي . وكلمة الإعلان proclamation‏ هنا 
تكون مقصودة لتحمل معناها الكامل الدال على " الوثيقة الرابطة " . ومن 
الواضح أن هذا يمثل شيئاً ما جديدا LU‏ . فلماذا يكون هذ العهد في صيغة 
الوثيقة الرابطة أمراً ضرورياً ؟ إننا في تراثنا الغربي الخاص لا نعرف دين 
Lew‏ قد أدرك فكرة الآلهة المزيفة . لقد مثلت الآلهة في هذ الديانات مملكة من 
الوجود « وراء » الحياة اليومية . مجال المقدس الذي أمكن بلوغه من خلال 
تفسيرات وإيضاحات متجددة دوماً ذات طبيعة شعرية وفلسفية . وواقع 
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الخبرة الدينية الذي لا جدال فيه كان بمثابة الافتراض المسبق لكل هذا . وهو : 
أن الشعوب الأخرى ليس بمقدورها سوى أن تؤمن بهذا الواقع الطاغ للمقدس . 
وبالتالي فلم تكن هناك أية غرابة في ذلك التسليم المعروف بالآلهة من جانب 
الشعوب المقهورة أو all‏ المهزومة داخل معبد آلهة الرومان . ولم يكن هذا 
الأمر مجرد إظهار لفطنة سياسية . وإنما كان تعبيراً عن اتجاه عام تماما إزاء 
الحضور الشامل للمقدس . والأمر يبدو مختلفأ LE‏ عندما يكون موضع 
اهتمامنا هو الديانات الموحى بها . وإن جاز لي أن أغض الطرف عن الإسلام - 
الذي يمثل إعلاه الديني مشكلة خاصة لا أستطيع أن أخوض فيها الآن ؛ 
لأنني ليست لي أية معرفة باللغة العريية على الإطلاق - قإن مصطلح " الدين 
الموحى به " يمكن تطبيقه بالفعل على الديانتين اليهودية والمسيحية فقط * . 
فكلتا الديانتين تمتلكان وثيقة شرعية أصلية لا تخبرنا فحسب بتاريخ Uh.‏ 
بالأحرى تشهد عليه . فالتاريخ الأصلي للشعب المختار ليس قصة عن عالم 
مقدس متعال من قبيل تلك القصص التى نجدها فى التراث الصوفى للديانات 
الأخرى pall ap.‏ بيغي أنه كل UI‏ أي lal‏ + فاثون es‏ ميقي 
على مراعاة القانون : فعقاب الله والإخلاص الذي يقوي الوعد هما أمران 
مشلازمان معا . والأسفار المنزلة تشهد على اخلاص الميثاق فيما يتصل 
بالقانون وطاعة القانون . ولقد كانت هذه الكتابات على وجه التحديد هى 
التي ربطت الجماعة الدينية لليهود في القرن الثاني باعتبارها وثيقتهم 


التاسيسية . 


* تصريح shl‏ يعدم معرفته باللغة العربية لا يبرر إصدار حكم خطير مثل هذا الذي يجعل 
مصطلح ” الدين الموحي به " ينطبق فحسب على الديانتين اليهودية والمسيحية ؛ ليس فحسب 
لأن الكشير من حقائق الدين الإسلامي معلومة لدى كثير من المستشرقين الذين تناولوا هذه 
الحقائق بلغات أجنبية عديدة Lal Gh.‏ لأن إصدار مثل هذه الأحكام يخالف طبيعة رزيته 
الهرمنوطيقية . وعلى الرغم من ET‏ نسلم بأن هناك اختلافات تفصيلية بين الإسلام والمسيحية 
واليهودية . إلا ان جوهر كثير من القضايا العامة التي يطرحها جادامر عن " الوحى " 
و" العهد " و" الميشاق * وغيرها WE bad.‏ في الإسلام صراحة لا Lee‏ وتمثل ركنا أعاسيا 
من روح العقيدة الإسلامية . 
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ولنقارن الآن القصة المسيحية الأصلية بالتاريخ الأصلي للشعب اليهودي . 
إن " الميثاق الجديد " the new covenant‏ لم يعد مثل القديم : Yas‏ من 
أن تتحدث عن " الطاعة ” و " القاتون " . فإننا يجب أن نتحدث الآن عن ' 
إعلان البشارة kerygma‏ - عن الرسالة ‏ و" الإيمان " . واذا أردنا أن نقدم 
إيضاحاً علمانياً للعلاقة البنائية بين الرسالة والإيمان كي فيزها عن العلاقة بين 
القانون والطاعة الموجودة في العهد القديم ٠‏ فأنني سوف ألفت الانتباه إلى 
طبيعة الوعد . إن الوعد بطبيعة JUI‏ يعد شيئاً ما ملزماً . ولكنه ليس مثل 
القانون الذي يكون Legh‏ بمعنى أن كل فرد ينبغي أن يطيعه . والميشاق الجديد 
لا يعني أيضاً مجرد الوفاء التعاقدي بين طرفين . فهو لا يعنى فحسب أن 
الشخص الذي يعد يكون حرا في ارتياطه بعلاقة ما . فليس الشخص الذي 
يُعد هو فحسب ما يكون حرأ بهذا المعنى ؛ لأن كل وعد يكون موجهاً من حيث 
ماهيته نحو الحرية . فليس من المستحيل فحسب أن نجعل وفاءه ملزماً بواسطة 
وسائل قانونية - على نحو ما نستطيع فعل ذلك في حالة العقد ‏ بل إن وفاءه 
لا يصبح بالفعل وعدا على الإطلاق إلا عندما يصبح مقبولاً . ومن هنا فإننا 
جميعاً نكون على ألفة بالموقف الذي نجد فيه شخصا ما يكثر من وعده 
بصورة مبالغ فيها ‏ فنسدي إليه النصح عن طيب خاطر بألا يعد بشيء على 
الإطلاق . فالقبول وحده هو ما يعطي شرعية ملزمة للوعد » وليس أي شيء 
آخر مما يمكن أن نفعله بالإضافة لهذا القبول . وهذا فيما يبدو لي يقدم لنا 
le‏ بنائية علمانية جيدة لمفهوم الإيمان . فرسالة البشارة تكون مطروحة 
بحرية » وتصبح فقط بمثابة البشارة بالنسبة للشخص الذي يقبلها . 

وإذا كان لي أن :أصف الأمر على هذا النحو - دون تفقه في أمور 
اللاهوت ‏ فإنه من الممكن الآن أن استخلص نتيجة هرمنوطيقية . فإذا كانت 
الرسالة المسيحية JAE‏ بالفعل هذا العرض المطروح بحرية ٠‏ أي JE‏ وعدأ حرأ 
يكون موجهاً نحو كل منا » رغم أننا لا يكون لنا حق عليه ؛ فإن مهمة إعلان 
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الرسالة إذن تكون متضمنة من خلال قبولنا لها . وإعلان الرسالة لا يعني 
مجرد ترديدها . فإن أي شخص يعلن الرسالة بطريقة غير مفهومة .أي 
بطريقة عرفية غير مرتبطة بسياق عياني » حتى إنها تكتسب تفسيرأ خاطنا 
في موقف معين ‏ هو شخص لا يقوم بإعلان الرسالة على الإطلاق . فإعلان 
الرسالة يقتضى أن نفهم ما الذي تعنيه ومن الذي تخاطبه . وهذا هو السبب 
في أنها يجب أن تُعلن على ذلك النحو الذي يجعلها تصل بالقعل إلى 
الشخص الذي تكون موجهة إليه . وبذلك فإن الفهم ينتمي من حيث ماهيته 
إلى تبليغ الرسالة . ويحدث Lely YL‏ . وهذا يعنى فى النهاية أن الرسالة 
. تتطلب ترجمة . وهكذا فإن إمكانية الترجمة الشاملة هي خاصية تنتمي إلى 
ماهية الرسالة المسيحية . فالمهمة التبشيرية للكنيسة المسيحية تنتج بالضرورة 
' عن طبيعة رسالة البشارة ذاتها . وإذا كان اتباع الرسالة يعني نقلها إلى 
شخص آخر على ذلك النحو الذي تكون فيه مفهومة ؛ فإنه يكون إذن من 
الحاجات الضرورية الأساسية والمعقولة ترجمة الإنجيل إلى لغة الموطن 
السائدة . وإعلان رسالة البشارة the Gospel‏ في كل لغة . وهكذا يكون 
Lal‏ انسح LAM Ls, add LLY LIU pl‏ وقد الت Line‏ 
اللاتينية . والترجمة القوطية » إلخ . وأخيرا أخذت حركة الإصلاح الديني 
هزه المهمة على عاتقها الى منتهاها . 

وإعلان رسالة اليشارة Js‏ - فيما يبدو لي - الأساس الذي بناء عليه يتم 
تعريف الأشكال المختلفة من الكلام والتعامل الديني في التراث المسيحي . 
فكل أشكال الكلام التعبدي في نظام الصلاة المسيحي - الكاثوليكي أو ٠‏ 
البروتستاني على وجه التحديد - تخدم مهمة إعلان رسالة الإيمان المنطوية على 
مفارقة . فنحن هنا نلاقي الصعوبة التي أشرنا إليها فيما سبق وإن كانت في 
أكثر صورها حدة . وهي صعوبة السماح لشيء ما بأن يقال لنا . لأن الرسالة 
التي نسمعها هي رسالة غير معقولة من حيث إنها رسالة ليست مبنية على 
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فهمنا الطبيعي للموت والخلود . ولا على الخلاص والفداء مثلما هو الحال قي 
صور العزاء الدينية المألوفة . فالرسالة المسيحية - على العكس من ذلك - 
Lad Js‏ يحطم كل توقعاتنا الطبيعية ؛ لأنها لا تناظر أفكارنا التوجيهية 
عن الشواب والعقاب » الاستحسان والاستهجان . ويبدو لي أن فلاثيوس 
Flacius‏ - مؤسس الهرمنوطيقا البروتستانتية في فيتنبرج -Wittenberg‏ 
قد أظهر لنا بحق أن المهمة الأصيلة للهرمنوطيقا Lis‏ من الطبيعة الخاصة 
للإعلان المسيحي . فكل السمات الغربية التي نلقاها في الإنجيل . وانعزالية 
اللغة والنحو والتقاليد وما إلى ذلك . هى أمور تتطلب بالتأكيد معرفة 
متخصصة لكي تعيننا على فهم أفضل للنص الغريب . ولكن المهمة الحقيقية 
للهرمنوطيقا هنا هى تجاوز الغرابة الأساسية والخاصية الغريبة التي تكمن في 
الرسالة المسيحية ٠‏ وتبلغ ذروتها في الفكرة القائلة يأنه حتى الإيمان يكون 
برمته هبة من اللطف الإلهي . لدرجة أن معيارنا للاستحسان والقيمة يفقد 
دلالته . وهذا الأمر يعتبر موجهاً ضد أى فهم طبيعي للطبيعة البشرية . ولهذا 
السبب , لأننا هنا نكون مهتمين فقط بهذا التحدي GLOW‏ ؛ فإنه يبدو لي أن 
كل أشكال الكلام الديني التي نلقاها في المسيحية تمثل أدوات مُعينة على 
هذا الإيمان . 

وهذا الأمر يظهر فى نظام الصلاة العامة البروتستانتي من خلال الدور 
الأساسي الذي تقوم به العظة . ومع ذلك . فإن كل الأشكال الأخرى للعبادة 
المسيحية . مجمل حياة الكنيسة . JEE‏ في النهاية أدوات معينة على الإيمان : 
كالتراتيل . والصلاوات » والتبركات . والقرابين . وكل مظاهر الطقوس 
الدينية الأخرى . فحياة الجماعة تعني التضامن في الإيمان . ولقد تمثل هذا في 
صور عقائدية من خلال عقيدة الروح القدس . ومع ذلك . فإن العظة من بين 
كل هذه الأشكال من الحياة الدينية تعد فريدة من حيث كونها كلمة شخص ما 
يرتضي يقيناً عقيدة الكنيسة . وإن كان هو الشخص الذي يؤدي الشهادة 
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كفرد ويتحدث علانية باعتباره Lab‏ للكلمة . وهذا هو السبب في أن العظة 
هى ذروة البلاغة الكتسية التي يتحدث فيها فرد واحد إلى كثرة من الناس . 
ويحاول أن يبلغهم رسالة الخلاص . 

والنتيجة التي أريد أن استخلصها من هذه المقاربة هي أنه حتى إذا كان من 
الصحيع القول ob‏ الكلام الشعري والكلام الديني قد انترقا عن بعضهما في 
التراث المسيحي ليصبحا نوعين مختلفين من AII‏ فإن هذا لا يعني ان 
المضمون الديني لم يعد يعبر عنه من خلال الشعر . ولا يعني - إذا عكسنا 
الأمر ‏ أن النصوص الدينية لا يكون لها مظهر أدبى-شعري pet‏ عن 
التصوص الدينية الأخرى . وهذا يفضى بنا إلى مهمتنا الأخيرة . وهى جعل 
التداخل التبادلي لهذين المظهرين متعقلاً . ولهذا الغرض ٠‏ فإنني أود أن 
أضيف هنا مفهوم الرمزي - الذي لعب من قبل دوراً مركزياً في نظرية الفن , 
مشلما لعب في فينومينولوجيا الدين ‏ إلى المفهوم المتقابل معه والخاص 
بالعلامة i sign‏ وهو المفهوم الذي اود ان أمنحه كرامة جديدة هنا . 

كا أن ترف US EF‏ الذي عن Gp IE‏ وعجر على 
شخص ما أو شيء ما . وهذا يعكس المعنى الأصلي للكلمة اليونائية ؛ حيث 
لعب الرمز الدور المألوف لنوع من جواز المرور في العالم القديم * oy‏ 
الواضع أننا نتتحدث بعنى PU‏ عن الرموز الدينية . فجماعة المصلين تفهم 
رموزها » وتجد تأييدا لذاتها في هذا التعرف على الرموز . وعندما منح علم 
الجمال الألماني الكلاسيكي دلالة موسعة على نحو كلي لمفهوم الرمز المستمد 
في الأصل من الأفلاطونية المسيحية - وإن كان قد أصبح فيما بعد مفهوما 
+ كلمة رمز على نحو ما استخدمت في عالم القدماء كانت تعني حرفيآ : علامة الضيافة tes-‏ 

sera hospitalis‏ على نحو ما أظهر لنا جادامر من قبل . فهي العلامة التي يقدمها 


الضيف لمضيفه كي يتعرف عليه . وهى بهذا المعنى أشبه يجواز المرور أو يطاقة الهوية » رهذا 
lal‏ هر المعنى الحرفي لكلمة 2 . (راجع Ju‏ تجلى الجميل : ص . 113 - 114( . 
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ts‏ تماما في المجادلات الدينية الطائفية في القرن السادس عشر - فإنه كان 
يتبع بذلك المعنى الأصلي لكلمة ” رمز " باعتبارها تشير إلى شيء ما يسهل 
عملية التعرف . وقد كان معنى هذا في السياق الكنسي الاتفاق على ينود 
مشتركة من GLY!‏ بينما اليوم يتم تعريف القوة الرمزية للعمل الفني من 
الرجهة المقابلة : فالقوة الرمزية هنا لا تؤدي الوظيفة التمثيلية في الإشارة 
لشيء ما يكون هناك اتفاق مشترك عليه من قبل . وإنما هى تؤدي الوظيفة 
التمثيلية على وجه التحديد في إيقاظ وعي مشترك بشيء ما من خلال قوتها 
التعبيرية الخاصة . إن الخبرة التي نستشعر فيها أن " ذاك هو أنت " يمكن أن 
ace‏ مجالها من الكارثة التراجيدية في أشد صورها المروعة كثافة إلى أسمى 
لمسات المعنى . ومن لقائنا " بأوديب ملكا " إلى مواجهة لوحة من لوحات 
موندريان Mondrian‏ الولأدة في صمت : فنحن في كل هذه الحالات نصبح 
واعين بشيء ما مشترك . فالتعرف الذي يكفله لنا العمل الفني هو دائما 
توسيع لتلك العملية اللانهائية في أن نُشعر أنفسنا بالألفة في العالم الذي هو 
قسمة أنسانية . 

والموقف يصبع مختلفاً LU‏ بالنسبة لإعلان البشارة والوعي اليسوعي . 
فما هو منعنى القول بأن " ذاك هو أنت " في سياق تجسد المسيح ورسالة 
الفصح ؟ إنه بالتأكيد ليس بمثابة خطوة تالية في عملية تحقيق الألفة لأنفسنا 
في العالم . حتى وإن كان في خبرتنا التراجيدية بالتطهير من خلال الشفقة 
والخوف . إنه ليس جثابة الثروة اللانهانية من إمكانيات الحياة التي نلقاها في 
خبرتنا هذه بأن " ذاك هو أنت " . وانما هو بالأحرى ذلك الضعف المقرط 
للوجود هناك [الوجود الإتساني] ecce homo‏ ولذلك فإن ذلك التعبير 
ينبغي أن يتخذ نبرة مشددة مختلفة تماما هنا : " فذاك هو أنت  "‏ إنسان 
معرض بلا حيلة للمعاناة والموث . وبالضبط إزاء هذا الكبح للسعادة . تصبع 
رسالة الفصح بشارة  .‏ - 
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إن البنينة الرمزية لهاتين الخبرتين في التعرف واحدة » إلا أن نوع WY‏ 
الذي يقوم عليه فعل التعرف في كل حالة منهما يكون مختلفاً اختلافاً 
جذرياً . فدعوى الرسالة المسيحية - وهذا هو ما يمنحها طبيعتها الاستثنائية - 
هو أنها وحدها قد تجاوزت بالفعل الموت من خلال إعلان الدور التمثيلي 
للمعاناة وموت المسيح بوصفه فعلاً فدائياً . وإزاء هذه الدعوى الاستثنائية , 
فإن كل المهابة الجليلة والتجلي الاحتفالي * المتضمتين في إجلال الميت - ذلك 
الإجلال الذي تأصل من خلال الشقافات الدينية القديمة ‏ لهو أمر يبدو أشبه 
بانطلاقة كبرى واحدة بعيداً عن الموت . ونحن نذكر كيف اتخذ نوقاليس 
ois Novalis‏ المسألة نقطة انطلاق لرؤيته الفلسفية في « تسابيحه إلى 
الليل » . 

وإننى اععقد الآن أنه من الصواب أن نحاول إيضاح هذا الالتباس 
والاختلاف المتضمن فى التعرف على أن " ذاك هو أنت " . وذلك من خلال 
مفهوم العلامة sign‏ . وبطبيعة الحال فإنه من الضروري في هذا السياق أن 
نتجرد LUE‏ من مجمل فن وعلم العلامات الذي نسميه السيمانطيقا seman-‏ 
UL. semiotics Lb, WJ, tics‏ اتحدث هنا عن العلامات بالمعنى 
الديني . وهى ليست مسألة تتعلق بالتقليد الديني الورع في قراء ة الإنجيل ٠‏ 
حينما ننعم النظر في اللغة الدينية للكتاب المقدس Ss‏ لتلقي علامة ما . 
بل إن المسألة تبدو لي بخلاف ذلك تحدياً Lale‏ متضمنأ في قبولنا للرسالة 
المسيحية ٠‏ وهو تحد أقبله كما عبر عن ذلك لوثر : بالأصالة عن نفسي pro me‏ . 
والمسألة تنطوي هنا على ما هو أكثر من مجرد تجميع رموز مشتركة من قبل . 
وقد يكون هذا le‏ إحدى النتائج . وهو بالتأكيد يعد عنصراً في كل عبادة في 
أى دين ؛ ولكن العلامة هي شيء يُوهب فقط لشخص ما يكون على استعداد 
لقبولها بما هى كذلك . 
+ التجلي هنا هو التبدل الذي حدث لهيئة Transfiguration pll‏ وتجليها على الجبل ٠‏ 

وهو الحدث الذي تحتفل الكتيسة يذكراه في السادس من أغسطس . 
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لقد أخبرني صديق ذات يوم بقصة ليست من ذلك النوع الذي ينطوي على 
إطراء خاص لرجال الكنيسة . ولكنها بالأحرى فيها نوع من العزاء رغم 
ذلك : في يوم ما كان رجل ذو بساطة وتقوى في مسلكه - وهو مصمم حروف 
طباعية مشهور علمياً - كان يشارك في صلاة بروتستانتية مع صديق لي . 
وحينما غادرا الكنيسة قال صديقي له : " ألم يشرثر القس كالأطفال ؟ " فرد 
عليه الآخر مندهشا : " قد يكون هذا Vir‏ . ولكنني لم ألحظه ” . ومن الواضح 
أن الرجل قد أنصت Uae Lie‏ أي إلى خطبة كانت تحاول الاتصال برسالة 
البشارة . ومن ثم . فإن الرسالة يما هى كذلك هى فحسب ما كان يوجد 
بالنسبة له . وهذا مثال توضيحي على ما أعنيه بالعلامة . إنها ليست Leet‏ 
ما کان كل امريء قادراً على رؤيته . ولا هی شيء ما يمكن أن يشير إليه 
المرء ٠‏ ومع ذلك فإنها - إذا ما اتخذت كعلامة ‏ يكون هناك فيها شيء ما 
يقيني على نحو لا جدال فيه . وهناك قول لهيراقليطس يضيء تلك المسألة 
يوضوح تنام . وهو : « إن all‏ معبد دلفي لا يكشف ولا يخفي 6 ولكنه يعطي 
LOE‏ ») . وما علينا سوى أن نفهم ما الذي يعنيه " إعطاء علامة " هنا 
bec‏ ا رما ا ر 
ضدها ‏ وهو الصمت - هو أن ما يتم إظهاره هنا يكون متاحاً فقط بالنسبة 
للشخص الذي يفتش عن نفسه » ويرى بالفعل Leet‏ ما هناك * . 

ودون استعانة يمفهوم العلامة ؛ فإننا لا يمكن أن نصف الاختلاف الحقيقي 
بين الكلام الشعري والكلام الديني على نحو ما تشكل خلال مسار التاريخ 
المسيحي . وأفضى إلى امتداد مفهوم الرمز وراء السياق الديني . ومن 


* يستخدم جادامر هنا - مثلما Jai‏ هيدجر من قبل عبارة هيراقليطس ليبين LI‏ قعل الإظهار لا 
من خلال التصريح e‏ وإنغا من خلال التلميح على نحو يظهر عبء المهمة الملقاة على الذات في 
فهم النص . ولكن جادامر كما سترى يحاول مد نطاق هذا الفهم إلى ما هو أبعد من اللقة 
والنص . إلى العمل الفني عموما . 
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Gy all‏ جيدا أنه بينما كان يمثل الفن عند القدماء وسيط بديهي لنقل الحقيقة 
الدينية . فإن التعرف على الفن قد أثار مشكلة خطيرة للغاية في سياق العالم 
الى . فالفنون البصرية والتشكيلية أصبحت ذات طابع إشكالي ؛ بسبب 
الميراث اليهودي الذي أقام داخل تاريخ الكنيسة المسيحية . وفي النهاية 
اتخذت المسيحية قرارها بالفعل لصالح الصورة المتخيلة ؛ ومن ثم لصالح 
. الفنون البصرية والتشكيلية ‏ ولقد تم تبرير هذا القرار على أساس من 
الأولوية الممنوحة للاعلان المكتوب للكلمة ؛ وبذلك أصبحت هناك أولوية 
Iw‏ القائل بأن الفن يعمل كأداة مُعينة على الإيمان . فالفنون البصرية قامت 
بوظيفتها " كانجيل للفقراء i‏ كنوع من المخطوط المخصص للأميين . 
وبالمثل فإن فن الموسيقى لعب دورأ Lb‏ في الطقوس المسيحية - باعتباره 
Le je‏ من طقس القداس الكنائسي ذاته ‏ أي باعتباره تعبيراً وتدعيماً لصلاة 
الجحافة وسواء فى القداس call‏ وتطوره المتقن على الدوام ٠‏ أو في الشكل 
الأكثر تعبيراً عن الإخلاص الممثل في الغناء الكورالي لصلاة الجماعة 
البروتستائتية المجهد نوعاً ما . ولكن الشعر والخصائص الشعرية يمكن أيضا 
أن نلقاها في سياق الكلام الديني . ومن ثم فإننا نعجب بالطابع الرفيع للشعر 
اليهودي الذي اقترن بصورة قوية وحميمة بلغة التراث الديني . حتى إننا لا 
نشعر بأى تضارب هنا . وفي النهاية ينبغي علينا Lai‏ أن نقر بأن الأسلوب 
الخاص الذي به تروى المصادر الأصلية للعهد الجديد قصصها . هو أسلوب 
يقدم لنا مثالاً توضيحياً على فن السرد . وريا كان هذا الأسلوب في السرد لا 
يضاهي المستوى الرفيع Le‏ للعديد من نصوص العهد القديم i‏ ولكن هناك 
صفحات في العهد الجديد تتميز بخاصية من السرد المليء بالصنعة المتقنة ‘ 
شأن العديد من العبر في إغجيل مرقص . وبالطبع » فإن هذا لا يغير من واقع 
الأمر في أن هذا السرد - حينما ننظر إليه في سياق الكتاب المقدس - لا يعد 
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We‏ نصا من الأدب مستقلاً بذاته . فالرسالة التي تروى هنا يراد لها أن تُسمّع 
باعتبارها بشارة . ولكن هذا يعني أنها تتحدث إلى باعتبارها علامة أكثر من 
كونها صورة رمزية من التعرف . 

وفي كل الأحوال فإنه سيكون أمرأ خلواً من المعنى LY‏ أن نقيم تعارضا 
بين الفن والدين » أو حتى بين الكلام الشعري والكلام الديني » أو نحاول 
إنكار أي ادعاء للحقيقة فيما يقوله القن لنا . ففي كل تعبير فني هناك شيء 
ما يتكشف ويعرق ويتعرف عليه . وهناك دائماً خاصية مزعجة تطرأ على 
هذا التعرف , حالة من الذهول تبلغ غالباً حد الرعب - وهى أن مثل هذه 
الأشياء [التي تتكشف في الفن] يمكن أن تصيب الموجودات البشرية . وأن 
الموجودات البشرية يمكن أن تبلغ مرادها من تلك الأشياء . وفي نفس الوقت 
فإن دعوى الرسالة المسيحية تتجاوز هذا . وتتجه صوب الوجهة المضادة : 
إنها تبين لنا أننا لا يمكن أن نبلغ مرادنا . وهذا هو ما يُظهر خصوصية دعواها 
ويبرر ثورية رسالتها . لكن إذا كان تفرد رسالة البشارة يكمن في أنها يجب 
ارتضاؤها نظير كل رجاء أو أمل » فإننا أيضآً يمكن أن نقهم بذلك ثورية 
النزعة التنويرية التي خرجت من المسيحية . فلأول مرة في تاريخ الإنسانية 
يصرح ob‏ الدين لا غناء فيه ومتهم علانية باعتباره مسلكاأ els‏ أو خداعا 
للذات . 
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املق 
الحدس والتسضاسسة 


إن إلقاء نظرة سريعة على تاريخ علم الجمال هو أمر يعلمنا أن الفن والأدب 
مرتبطان ارتباطا وثيقاً بمفهوم الحدس . وبالقيمة التصورية للعيانية في Whe‏ 
الأدب على الأقل D‏ . ومن المؤكد أن علم الجمال هو واحد من أحدث 
الدراسات الفلسفية Lge‏ . ومع ذلك فلا يكن أن يغيب عن نظرنا أن تأسيس 
علم الجمال قد سار يدا في يد مع عملية رسم حدوده المميزة له عن التصورات 
والمعرفة التصورية - ويجانب هذا تم إخضاع مفهوم الحدس لإعادة تقييم 
حاسمة . وحتى صيغة باومجارتن عن المعرفة الحسية cognitio sensi-‏ 
tiva‏ التى e‏ التفكير على نحو حميل y pulchre cogitare‏ في 
تفس الاتجاه O‏ وفضلاً عن Wi‏ . فإن OLS‏ كانط فى نقد ملكة الحكم 
لايفهم فحسب المتعة الجمالية باعتبارها " بلا تصور" بالكلية  Lay‏ أيضاً 
يشندد على مفهوم الخيال في عملية التلاعب بالملكات المعرفية التي 
تؤسس المتعة الجمالية . ” والحدس " هنا لا يعني سوى J"‏ للخيال " 

Oar representation of imagination 


ومن المؤكد أن المقهوم الكانطي للحدس يستمد معناه الاصطلاحي لا فى 
سياق علم الجمال . وإنغا في قلب كتابه في نقد العقل الخالص Critique‏ 
of Pure Reason‏ . فهو يشكل في هذا الكتاب النظير النقدي المقابل 
لمفهوم ”!2 Concept",‏ كمقهوم إصلاحي للميتافيزيقا العقلاتية . 
فوفقاًلمذهب كانط يمكن لشيء ما أن يكون " معطى " لموجودات بشرية 
متناهية فقط من خلال المكان والزمان . أي من خلال صورتي الحدس . وقي 
النهاية . فان هذا الماهب يضفى شرعية على " الحدس العقلائي." intellec-‏ 
tual intuition‏ (الذي جعله خلفاء كاتط المثاليون جوهرياً (LUU‏ باعتباره 
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السمة المميزة " للعقل اللاتهائي " . فالعقل اللامتناهي في نظر كانط 
«دستيصر فى الوجود» ( sees into being (ins Sein schaut‏ 
الأفكار التى يتصورها . مثلما أن التأمل الترانسندنتالي لدى فخته - فيما 
بعد قد فهم الحدس باعتباره استيصارا فعالاً an active seeing into‏ 
(Hinshauen )‏ . عكر أذ كل هذا يعد Tepe‏ من نقد كانط للمعرفة 
الميتافيزيقية . فكتاب نقد العقل الخالص يبرهن على أن التصورات بلا 
حدس تكون فارغة وغير قادرة على إنتاج معرفة *. 
وعلى الرغم من أن تعيين كانط النقدي لحدود الحدس يربط الحدس المتناهي 
بالمعطى المحسوس فى الإدراك ١‏ فإنه لاينبغي إغفال أن " الخيال " ليس 
محصوراً في حدود وظيفته داخل المعرفة النظرية . فالخيال هو القدرة العامة 
على تحقيق «حدس JEE)‏ حتى في حالة حضور الموضوع Oe abd‏ . وهكذا 
فإنه فقط من جهة الخيال يصبح الحدس مشكلة فى مجال الفن وعلم الجمال . 
ومناط الطابع الإشكالي سوف لايصبح هناك محل له منذ البداية ؛ إذا ما 
Lod!‏ مفهوم الإدراك الحسي أو حعى مفهوم الحكم الإدراكي كنقطة بداية . 
فحتى في حالة المعرفة النظرية . فإننا لا ينبغي أن نغض النظر عن ان 
* من المعروف أن كانط قدم لنا في نقد العقل الخالص مشروعاً لإعادة بناء الميتافيزيقا أو إصلاح 
مسارها ٠‏ فبين لنا ان المعرفة لا تستقيم دون عنصرين أساسيين لازمين لكل معرفة ممكتة : 
عنصر أو مضمون تجريبي ٠‏ وهو لا يكن أن يعطي لنا باعتيارنا موجودات متناهية إلا من خلال 
زمان ما ومكان ما ( ولهذا يشل الزمان والمكان صورتين حدسيتين لكل موضوع تجريبي 
معطى  )‏ وعنصر ic‏ يتمثل في التصورات العقلية التي يمكن من خلالها أن نفهم 
الموضوع التجريبي . ولهذا فإن التجرية بدون تصورات تتخبط على غير هدى ؛ لأن التجربة 
وحدها لا تصنع Uy Lee‏ هى تصبع Like‏ حينما تخضع لمباديء أو تصورات عقلية أولية 
تنظمها وفقا لقانون ما . ولكن إذا كانت التجرية بدون تصورات عمياء . فان التصررات بدون 
نجربة ( مضمون تجريبي ) تصبح جوقاء . وإذا كان دور الحدس يعد مفهوما في إطار المضمون 
أو الموضوع التجريبي ٠‏ فإن دوره يصبح أكثر إشكالاً حينما نفهمه من جهة الخيال » وهنا ما 
سيوضحه جادامر . 
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" الحدس " بالنسبة لكانط يمثل عنصرأ LLLE‏ للحكم المعرفى بنفس القدر 
الذي يمثله " التصور " ٠‏ وأن المعرفة يتم تحققها فقط من خلال تزاملهما . 
وداخل إطار نقد العقل الخالص يكون التزامل بينهما بالطبع في خدمة المعرفة 
النظرية . وفي مقابل ذلك » فإنه في حالة المتعة الجمالية يكون هذا التزامل 
مسألة تلاعب " حر " بالملكات المعرفية . ولكن التزامل مع الذهن understanding‏ * 
ينمي رغم ذلك إلى الشروط البديهية لكل من ا متعة الجمالية وفن العبقرية . 
غير أن الحدس هنا لا يكون مرتبطا بموضوع معطى . 

ولهذا فإنه ليس من قبيل الصدفة أنني قد ربطت مفهوم " الحدس " بمفهوم 
" العيانية " في عنوان مقالي . والمراد بذلك ان الحدس - باعتباره مشكلة 
جمالية - يجب ألا يُنظر فيه من موقف البحث الابستمولوجي . ولكنه - 
بخلاف ذلك - يكون مرتبطاً بالمجال الواسع للخيال في تلاعيه وإنتاجه 
" الحر " . ولذلك ء فإنه يبدو لي من المهم منذ البداية ألا نقصر رؤيتنا على 
الفنون البصرية أو الأعمال الفنية البصرية . بل أن نضع في اعتيارتا الفنون 
اللغوية . ولاسيما الشعر . لأنه ها هنا في استخدام اللغة . أي في مجال 
البلاغة والأدب » يكون مفهوم " العياني " مفهوماً غير متكلف Lin‏ : أعني 
أنه يكون كذلك باعتباره كيفية خاصة من الوصف والسرد هى بمثابة ذلك الذي 
نراه أمامنا في الوصف والسرد ٠‏ أي بعبارة أخرى ما لايُرى athe‏ وإنما san‏ 

ومن الواضح أن هذا الأمر يعد خاصية جمالية . فكلمتا anschauen‏ 
(يدرك حدسيا) . schauens‏ (يتعم النظر) - المرتبطتان معا بالكلمة 
الانجليزية 51:0 (بمعنى عرض أو إظهار) ‏ هما كلمتان مرتبطتان على نحو 


* الترجمة الصحيحة لكلمة understanding‏ في سياق نظرية المعرفة لدى كانط وخلفائه هى 
الذهن وليس الفهم على نحو ما تشيع هذه الترجمة الخاطنة للمصطلح في ترجمات غير 
المتخصصين . - 
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ما بالكلمة الألمانية الدالة على معنى الجميل . وهى das Schöne‏ . وبذلك | 
فان كلمة anschauen‏ تشير - على as‏ تقر ike GU SIS‏ 
للغاية - إلى مجال Gi‏ ولكن من خلال اتجاه يتميز بأنه اتجاه لامتحدد 
إزاء مايكون هناك GJ‏ . ومن هنا فإن الكلمة قد استخدمت أول الأمر 
للدلالة على الرؤئة daš guall‏ للاله (Gottesschau)‏ . ل Lai‏ نجدها 
بهذا المعنى في تصريفات معاصرة لها من Schauplatz : JS‏ (مسرح 
الأحداث) و Schaubiihne‏ (منصة العرض المسرحى) . وتعبيرات 
أخرى من قبيل : asis) etwas anschauen‏ النظر في شيء et- . (ts‏ 
(le Gut Jt) was beschauen‏ أو حتى zuschauen‏ (یشاهد) . 
ففي كل هذه الاستعمالات للكلمة . لايمكن أن يغيب عن بالنا العنصر الزماني 
المتعلق بالتأني وإمعان النظر . وهم مايقتضيه استغراقنا في فعل الحدس . 
ويحضرني هنا محاولة هيجل الشعرية التي lin!‏ اليوسيس *Eleusis‏ . 
والتي تنطوي على البيت التالي : «ان الحس يفقد ذاته في الحدس» © 
وفي سياق التأمل الفلسفي وعبر التقليد الذي سار عليه » كانت الكلمات 

الألمانية تنسب إلى كلسات ومفاهيم لاتينية-يونانية . ولذلك » فإن الرؤية 
الصوفية JW‏ يتم ردها إلى رؤبة YI‏ من خلال الوجود the videre‏ 
deum per essentiam‏ التي la jı‏ السعادة the status beatitu-‏ 
dinus‏ . ومنها الى المردافات اللاتينية لكلمات يونانية من قبيل : 
العقل [الكلي] nous‏ « والذهن أو ا معرفة intellectus‏ « والفهم أو 
التمسدز intelligentia‏ . والكلمات اللاتينية المناظرة تحيلنا إلى العالم 

التصوري الكلاسيكي للوغوس Logos‏ ** . والعقل nous‏ . والفكر 

والنظزية theoria‏ » و الفطنة Phronesis‏ . وسوف يكون 
من المفيد أن نضع فى اعتبارنا هذه المجالات السيمانطيقية » كي يكن أن 
HS‏ مفهوم الحدس اتساع adil‏ الصحيح . 
* اسم مديتة صغيرة لا زالت موجودة بجوار أثينا . كانت مركزا لنبومات أيوللو . 
جج اللوغوس يعني الكلمة أو العقل أو القانون الذي يسري في الأشياء والوجود . 
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وربما يبدو لأول وهلة أن هذا الرجوع إلى الفكر اليوناني يهدد ذلك المفهوم 
أكثر مما يقربنا منه . فالتعارض بين الحدس المحسوس والحدس المعقول » بين 
الحس aisthesis‏ والفعل القصدي الواعي ئ¡ - وهو التعارض 
الذى يرجع إلى أفلاطون - يذكرنا بالتأثير الذي مارسه الميراث الأفلاطوني - 
بدرجات متفاوتة من اللاوعي - على الفكر الحديث . فمن ناحية نجد أن تمييز 
أفلاطون بين المحسوس والمعقول كان Las LE!‏ مكن الرياضيات من أن تفهم 
ذانها kt aS‏ ومن ناعية cg Sl‏ هد أن oN‏ فصي قدي مقو 
للحدس تشكل وفقا لتموذج الإدراك الحسي » وبدا أنه ينطوي بذلك على 
تعارضه التام مع الفكر التصوري . والواقع أن حملة كانط النقدية على 
عقلائية القرن الثامن عشر LS) JEE‏ يظهر لنا ذلك بالفعل من عنوان رسالته 
للدكتوراه ( التبني الواعي لهذه النزعة الأفلاطونية . ومع ذلك » فإن 
تطبيق مفهومي المحسوس وال معقول على خبرة الفن لا يبدو ملاتماً في 
الحقيقة. فالواقع أن كانط يتحاشى هذا . طالما أنه يؤكد على تلاعب 
الملكات المعرفية ولايحدد موضوع المتعة الجمالية بلغة التعارض بين الحس 
والعقل . والكثير من هذا يظهر بوضوح من خلال القسمين الثالث والرابع من 
كتابه نقد ملكة الحكم . وبالطيع فإن الميراث الأفلاطوني يارس تأثيره حينما 
يتم توسيع مفهوم الحدس - الذي يكون موجهاً بذاته نحو الإدراك الحسي - إلى 
نطاق المعرفة التصورية . وتتم معالجته Lat‏ باعتياره حدساً عقلياً . وإنه 
ليبدو لي أن تبني هذا المفهوم يؤدي إلى صور من سوء الفهم التي تحيق بمجال 
علم الجمال ونظرية الفن . 
والواقع أن الحدس بوصفه حالة من المباشرة » يعطى بها الموضوع المحسوس 
أو العقلاني (وهى الحالة التي يسميها هوسرل " التحقق الجسماني الكلي " أو 
التحقق الحدسي لقصد ما ( يعد مفهوما حدياً خالصا . أي خالصاً من 
التوسطات التي من خلالها يتم التوجه البشري نحو الأشياء في العالم . وهذا 
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الأمر يمكن أن Laks ag‏ على صدقه لدى أرسطو من قبل . فعلى الرغم من 
أن أرسطو يفهم كلمة aisthesis‏ باعتبارها إدراكاً حسياً » فقد أمكنه مع 
ذلك القول بأن هذا الإدراك الحسي يتجه نحو الكلي : فنحن نرى إنسانا 
«وليس مجرد شيء ما أبيض اللون» O‏ . وفي مقابل ذلك . فإنه لم يكن 
بإمكانه أن يتحدث على نحو خاص عن العقل nous‏ باعتباره حائزا UK‏ 
أونطولوجية مميزة - على نحو ما أمكته أن يتحدث عن المعرفة » وعن اسلوب 
الرؤندة [تخنى] ٠ Techne‏ وعن عقلاتية الفطنة «Phronesis‏ أو حتى عن 
الحكمة . oY‏ " النهم الموجه ai,‏ قصدى " noetic grasp‏ للمباديء هو فهم 
لا يحدث بذاته » وإنما يحدث فقط من خلال عملية الفكر التوسطى © . إنتا 
Low‏ فى اللوغوس logos‏ . واللوفوس - ذلك البعد اللغوي للوجود 
الإنساني في العالم - يحقق ذاته oh‏ يجعل شيئاً ما مرئياً حتى يراه الآخر . 
والكلمة الأرسطية التي تعبر عن هذا هى التجلي deloun‏ . التي تنطوي 
على الجذر اللغوي de‏ الدال على المسلك الواضح أو الإظهار FO‏ 

وعلى هذا النحو فإن التعارض إلنظري بين المحسوس والمعقول - منظورا 
إليه من حيث صلته بالتعارض بين الحدس والتصور - هو تعارض يتم في 
الواقع تجاوزه . وهذا يكن - بدوره - أن يساعدنا على أن نستبعد من الحدس 
وأنسابه المرتبطة به دلالتهم المقصورة على المعرفة النظرية والخبرة العلمية › 
Wh,‏ يكن LI‏ أن نتعرف على دور الحدس في مجال علم الجمال ونظرية 
gill‏ . ومن الواضع أن مفهوم الحدس حينما يشاهد فى ضوء الفكر القديم , 
فإنه عندئذ لايتم تعريفه Uio‏ من خلال صلته بالمحسوس . والواقع أن الفكر 
الحديث قد ضل طريقه باتخاذه " التحقق المحسوس " نقطة انطلاق له . فنظرية 
المعرفة التي ترفض الاعتراف بالقدرة التشكيلية للتمييز التي ارس فعلها في 
كل إدراك حسي ٠‏ هى نظرية تستسلم لمفهوم دوجماطيقي عن التحقق 
الموضوعي . ومن السهل عندئذ أن تصبح نظرية الفن مشوشة من جهة المفهوم 
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العقلاني وما يقابله من مفهوم المعرفة الحسية cognitio sensitiva‏ . 
فخبرة الفن لا يمكن فهمها بلغة التعارض النظري مع المعرفة التصورية . وهذا 
هو مايظهر لنا حينما نرى قدرة الشعر على أن يتخذ صورة أدب لم يعد 
محصوراً في نطاق الكلمة المنطوقة . دون أن يفقد بذلك ماهيته المخصوصة . 
فليست مباشرة التحقق المحسوس هى الأساس الذي تقوم عليه الفنون جميعاً . 

" JULI يتمثل هذا الأساس - بخلاف ذلك - فيما أسماه كانط " تغل‎ Ul, 
القسم 49) . أى العملية التشكيلية للحدس جنب إلى جنب مع الحدس‎ Cj) 
المشكل الناتج . فموضوع علم الجمال باعتباره نظرية الفن يمكن إذن تسميته‎ 

على نحو ملائم بالمعرفة التخزلية aY . cognitio imaginativa‏ حتى 
في علم الجمال تكون المسألة هنا نوعاً من المعرفة . وعلى الرغم من ذلك » 
فإنه من العسير ان نتعرف على البعد المعرفي للفن على اساس من 
الافتراضات المسبقة الكانطية . فمن العسير أن يلجأ المرء إلى ضروب التمييز 
الكلاسيكية التي يبدأ بها " تحليل الجميل " لدى كانط . لأن نقطة البداية هنا 
هی فحسب " موفف الذوى " lias. standpoint of taste‏ يعني مثال 
الال " الحر " الذي يقدم الفن الزخرفي والجمال الطبيعي bipi‏ له . وسوف 
يترتب على هذا أن ينظر إلى الفن لا بوصفه فنأ . وإنما بوصفه زخرفة . ويبدو 

لي أن عدم فطنة كل من أدورنو Adorno‏ وبوينر Bubner‏ لهذا الأمر ٠‏ كانت 

هى السبب في أن كليهما قد أخفق في معرفة السبب في أن * تحليل الجميل " 
لدى كانط لم يستطع أن يفي بمتطلبات نظرية الفن . SIL,‏ فإنهما لم 
يفهما السبب في أن علم الجمال الهيجلي يظل قريباً منا برغم نزعة البناء 
المذهبي التى استسلم لها هيجل . 

وسيبدو لنا الحال Get‏ بهذا إلى حد كبير عندما نتأمل ذلك الاتجاه نحو 
نبذ مفهوم العمل . وهو اتجاه شائع إلى حد كبير في نظرية الفن المعاصرة . 
وكلا هذين الموقفين [إزاء الفن] يمثلان فيما يبدو رؤية اختزالية غير مقبولة 
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للبحث الجمالي . فالتسازلات التي تطرحها نظرية الفن يجب أن تخاطب الكل e‏ 
يجب أن تخاطب في وقت واحد القن قبل أن يفهم ali‏ بوصفه " فنا " ., 
وبا شل بعد أن يفهم ذاته بجا هو كذلك . فما هو ذلك الذي يتيح للوحات . 
والمباني والأغاني والنصوص أو الرقصات أن تبدو < جميلة . ويتيح لها إن " لم 
تعد جميلة " أن تبدو كفن رغم ذلك ؟ إن الجمال لايعني تحقق مثال مخصوص 
للجميل » سواء كان كلاسيكيا أو باروكيأ . وإنما JUH‏ بخلاف ذلك يعين 
الفن بوصفه فنا : أعني بوصفه Lent‏ ما يبقي che‏ عن كل شيء ما يتأسس 
ويستخدم لأجل غرض ما . قالحقيقة أن الجمال ليس شيثا آخر سوى دعوة 
الحدس . وهذا هو مانسميه " عملاً " [فنياً] . 

ومع ذلك ٠‏ فإن عملية الحدس - وتلك جوهر المسألة في بحثنا - ليست فى 
الحقيقة ذلك النموذج من المعرفة النظرية Wi.‏ الحدس الو the unus sal‏ 
intuitus‏ الذى يكون فيه شيء ما - مما يكن بلوغة فقط على نحو آخر من 
ا eee oe‏ على الخرر POE TONE E‏ 
«الدفعة الو احدة الفحائية «غepibol the athroa‏ — ب تر ابقر Ep-‏ 
icurus‏ - التي قد يتم على أساسها النظر إلى مفهوم الحدس gk Vn‏ 
الحدس ذاته - بخلاف ذلك - هو شيء ما ينبغى أولاً أن يتتشكل من خلال 
عملية الحدس . أي من خلال تلك العملية التي تنطوي على تطور تدريجي من 
شيء إلى آخر . وكانط نفسه يذكر صراحة أن التتتابع الزماتي لأ يكن أن 
ينفصل عن مفهوم الحدس Cf)‏ » القسم 27 .ص 98) إن قعل الحدس يشيد 
شيئاً ما حتى إنه " ليمكث " إلى حين . ويجب ألا نظن - مع ذلك - أن ما 
joa‏ بالفنون البصرية هى فنون تمتلك خاصية الحدس على نحو متميز » لأنها 
تدرك من خلال موضوعات بصرية وليس من خلال المرور العابر للصوت 
والكلمة ٠‏ في حين أن الفنون الوقتية يمكن فقط أن تقترب من القنون البصرية 
بقدر ماتكون هى ذاتها " عيانية " . ومن الصادق يقيناً أن المرء يقرظ في 
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المعتاد العروض اللغوية - وخاصة عروض السرد - لكونها عيانية . ومع 
ذلك . فإن المرء لايقرظ بالمثل الأعمال التصويرية . فإن الأمر غالبا مايبدو كما 
لو أن هذه الأعمال الأخيرة تكون بحكم طبيعتها ذاتها ipso facto‏ عيانية ؛ 
وأنه لذلك يمكن تقريظ عروض السرد العيانية لكونها تأتى على هذا النحو. 

والواقع أن مناط الأمر هنا ليس هو التمييز بين الفنون " الساكنة " والفنون 
" الوقتية " . وإنما هو بالأحرى علاقة الكلمة والتصور بالنسبة للحدس . التي 
تصبح علاقة إشكالية نقط في مجال اللغة . إن كوننا من النادر أن نصف 
الموسيقى باعتبارها عيانية , لهو أمر ذو دلالة بالتأكيد . وفي مقابل ذلك ٠‏ 
فإن أي رسم - رسم أولي تخطيطي علي سبيل المثال - يُسمى عياتياً إذا كنا 
نستطيع أن " نتخيل على نحو عياني ” ما يكون Se‏ فيه على هذا النحو . 
ومن الواضح أن الطابع الوصفي للرسم التخطيطي أو التصميم هو ما يسمح 
لنا بقول هذا ؛ لأنه يستحوذ بصورة عيانية على طابع تصويري chee‏ تماما 
مثلما يفعل الوصف اللفظي . والخاصية " الجمالية " JA‏ هذا الوصف يمكن أن 
تؤدي وظيفة عملية . تماماً مثلما أن السرد العياني لمؤرخ ما مهما كان 
Le‏ بالتقدير الجمالي - يؤدي مهمة توصيل معرفة تاريخية . ويا مئل Wp.‏ 
لن نصف حواراً درامياً LS‏ لأجل العرض المسرحى بأنه عيانى ؛ لأنه سوف 
برض a Jal‏ وتن فقط بشي »فن الط تقرط ميات الشعر 
الغنائي ؛ لأنه قيمه العاطفية واللحنية تكون أكثر أهمية إلى حد كبير من 
الوصف الموضوعي .. وإنه لوصف عياني lie‏ قول الشاعر : « وعدت تملا 
شجيرات الغاية والوادي الساكن بالصضياب المحلذلك «Fiillest‏ 
OD wieder Busch und Tal still mit Nebelgianz "‏ . ومع ذلك . 
فإن هذا القول في نفس الوقت يعد مجملاً بالغ العاطفية يكون كل شيء فيه 
ما هو مصور على نحو عياني - مشهد الطبيعة والذات الحالمة - مغمورآ 
ومغلفاً . 
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إن المشكلات المتعلقة بالإضافات التصويرية المصاحبة للنصوص السردية 
من كل نوع ( بما في ذلك تلك الحالات الأخرى من قبيل الرسوم التصويرية 
الخاصة بمنصة العرض المسرحي أيضاً ) - هى مشكلات معروفة جيدا بالنسبة 
لجماليات الكتب المنطوية على صور إيضاحية . والصور الإيضاحية يجب أن 
تستجمع " اللحظة الخصبة " في صورة متخيلة ؛ ومن ثم فإنها ينبغي أن تقف 
في منتصف الطريق بين استقلالية الصورة المتخيلة من ناحية » ووظيفتها 
كصورة معادة الإنتاج من ناحية أخرى ؛ وهما أمران ضروريان معا بالنسبة 
للصور الإيضاحية . وفي مقابل ذلك , فإن العيانية التي نقرظها في حالة 
النص السزدي ليست بمثابة عيانية خاصة بصورة متخيلة يمكن إعادة إنتاجها 
في كلمات . بل إنها أقرب كثيرأ إلى سيلان لا يتوقف من الصور المتخيلة 
الى تصاحب فهمنا gad‏ ::ولكن :هذا Y‏ يضبع في النهاية Lee‏ تاتا كما 
لو كان ضرباً من النتيجة . إن هذه القدرة " لفن " اللغة على إثارة حدوس فى 
اكنال merase)‏ ا الي اللي حا الاين اة اة 
أشبه بنوع من الحدس الواهب لذاته - لدرجة أن الخطاب اللغوى يكون قادرا 
على حذف أو إغفال أية إشارة إلى الواقع الذى ينطوي عليه الخطاب فى 
المعتاد . وهنا يوجد العديد من الأشكال الانتقالية المختلفة . فاللغة يمكن 
Lal‏ أن تبرز وتوصف باعتبارها عيانية » حتي حينما لا تحاول أن تكون فنا 
Ul,‏ مجرد تقرير بسيط عن حدث ما واقعي . والحقيقة أن فن حكاية النوادر 
( الذي نكون ميالين إلى القول عنه بأنه من الجميل ee‏ أن يكون (Gabe‏ 
يمكن أن يقدم لنا إيضاحاً بصورة جيدة تماما للمسألة الجوهرية المتعلقة بهذه 
الأشكال التقليدية . فالحكاية تكون لها صلة جوهرية بالتاريخ والمشاركين 
فيه ٠‏ رغم أنه لا يكون هناك ضمان من المصداقية بالنسبة للوقائع التاريخية . 
وهذا هو ما يحدث أيضاً في حالة الرواية التاريخية ‏ بل وحتى في حالة 
اللوحات التاريخية . والى حد ما في لوحات البورترية . فعيانية سرد ما لا 
تقاس بمدى GLY‏ في إعادة الإنتاج . 
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ونحن بالتأكيد لا نريد أن تحدد الدور الذى يلعبه الحدس في مجال الفن 
في حدود القيمة المتوافقة مع العيانية . فالحقيقة أننا قد رأينا فقط أن نقرظ 
العيانية - التي تضع القدرات الحدسية في حالة حركة ‏ عندما تنعش بوجه 
خاص فهمنا " الرمزي " أو " التصوري ” . ولكن ليس هذا هو كل ما 
هنالك . فالحدس يلعب في المقام الأول دوراً تأسيسياً عندما يخاطبتا عمل 
فني ما . ونحن يجب هنا أن نستبعد كل وظيفة من وظائف الحدس التي تكون 
ثانوية فحسب . وخاصة أي شيء ما تكون له طبيعة إيضاحية فحسب . 
ومعالجة كانط نفسها للعلاقة بين التصور والفكرة والحدس فى نقد 
ملكة المحكم . أحياناً ما توحي علي الفور بالتمثيل الإيضاحي 
Ub. Veranschaulichung‏ أن التلاعب الحر بالخيال يتبغي أن يكون 
غائباً فيما يتعلق بإظهار " التصور المعطى Cf)”‏ القسم 1612-49( . 
والحقيقة أن كائط يحاول 5i‏ يحرر نفسه من أولية " التصور المعطى " عن 
طريق تصور العبقرية . ولكنه ينجح في تحقيق ذلك علي نحو محدود 
فحسب . وعلى أية JE‏ فإن " التمثيل الإيضاحي " يكون له بالفعل صلة 
بالعمليات المعرفية . فالتمثيل الإيضاحي هنا قد يتجاوز حدود الحدس ( من 
خلال المقارنات الحدسية على سبيل المثال )؛ لأن أشياء معينة يمكن أن تقدم 
فقط بطريقة رمزية - كالأعداد الكبيرة أو الأبعاد المكانية الأربعة ( أو أكثر ) 
علي سبيل ال مثال . ومن الواضح أن مشل هذا التمثيل الإيضاحى لا تكون له 
أية صلة بدور الحدس فى الفن . 

ففي الفن لا يكون الحدس لحظة ثانوية . فالفن بخلاف ذلك يتميز باعتباره 
حدساً. بل - في الحقيقة - jl sel‏ رؤية للعالم . أي - Welt-An‏ 
18 وهو ما يعني حرفياً رؤية حدسية للعالم )13( . وهذا لا يعني 
فحسب أن القن يبرر دعواه الخاصة بأحقيته في الحقيقة في مواجهة المعرفة 
العلمية . طالما أن التلاعب الحر بالخيال ييل نحو " المعرفة بوجه عام " . ul,‏ 
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هو يعنى أيضا أن " الحدس الباطني " في عملية التلاعب هنا يخضع العالم 
- وليس مجرد الموضوعات الكائنة فيه للحدس . ولقد حاول هيجل التعريف 
بالأنواع العديدة من رؤية العالم في محاضراته في علم JUH‏ . وهكذا . فإن 
الأسلوب الذي به ننعم النظر في العالم ووجودنا في العالم . هو أسلوب 
يتشكل في الفن بطريقة سابقة على كل معرفة علمية- تصورية . 

ونحن يمكن أن نرى الآن الدلالة الإيجابية في اتخاذ العيانية كنقطة بداية 
لنا : فهى قد وقتنا من إغراء إدراج مفهوم الحدس الحسي هنا . وبالتالي من 
إدراج التقابل الإبستمولوجي بين الحدس والذهن . فهي تتيح لنا أن ننظر Ya‏ 
من ذلك في أساليب عملية الحدس ؛ ومن ثم في العمليات التشكيلية التي 
تقوم بتشكيل هذه الأساليب . وبعبارة أخرى يمكن القول بأننا كنا قادرين على 
أن ننظر بدلاً من ذلك إلى إنتاجية الخيال وتفاعله مع الذهن . ومن المؤكد إذن 
أن القصد الحخقيقي لتأسيس علم الجمال عند كانط هو إنهاء تبعية الفن 
للمعرفة التصورية . دون حذف - في نفس الوقت - لعلاقة الفن الهامة بالذهن 
التصوري . ومع ذلك . فإن هناك قصوراً لا يمكن إنكاره في تمييز كانط بين 
الجمال الفني والجمال الطبيعي : ففي حالة الفن يكون التلاعب " الجر " بالخيال 
- فيما يرى كانط - مرتبطأ " بالتصور المعطى " . فالجمال الفني ليس جمالاً 
' حرا " » بل جمال ” تابع " . وهنا يتورط كانط في الخيار الخاطيء بين الفن 
الذي يمثل موضوعا والطبيعة التي لا JE‏ موضوعا , بدلاً من فهم الحرية من 
الجانب التمثيلي ( أي من خلال " التصور " الخاص بموضوع ما ) باعتباره 
تنوعاً مباطناً في الفعل الإبداعي ذاته . ويا له من the‏ خاصة بالحقيقة . وان 
وجود الموسيقى الكلاسيكية في عصره هو أمر كان من الممكن وحده أن يجنب 
كانط هذه النظرة أحادية الجانب © , 

وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإن كانط يعرف العبقرية والروح " في دلالتيهما 
الجمالية " باعتبارهما القدرة على تقديم أفكار جمالية Cf)‏ . القسم 49 . ص 
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7 . ولا شك أن مفهوم " الفكرة الجمالية " aesthetic idea‏ هذا يكون 
موجهاً هنا إلى حد كبير نحو ضده . أى نحو الفكرة العقلية rational‏ 
idea‏ وهو في المقام الأول يبقى مرتبطأ إلى حد كبير بالتصور الخاص بموضوع 
ما . وهو التصور الذى يقال أن الفكرة " توسعه " ( تاركة شيثاً من الأثر في 
مذهب كانط عن الملكات ) fal. Cf)‏ 49. ص158 ) . ومع ذلك . 
فيجب على المرء القول ob‏ مفهوم الفكرة الجمالية يصوغ على نحو صحيح 
شيئاً ما بطريقة مستقلة حتى عن العلاقة بالموضوع . فرغم أن الفكرة لا تعد 
تصورأ . فإنها مع ذلك تعد شيئاً ما يجب أن ننظر في اتجاهه » حتى إذا لم 
يكن هناك أي تصور محدد للموضوع مقدمأ من خلال الفكرة . وفي هذه 
الحالة ٠‏ فإن أي حديث عن " توسيع * تصور معطى يصبح بلا معتى . 

وإنه ليبدو لي أنه ها هنا - وليس في الرجوع إلى حكم الذوق - تكمن 
المهمة الحقيقية في مد نطاق إنجاز LAS‏ الفلسفي وتخليص رؤيته من قيود 
التعارض بين الحدس والتصور . فبإدراج كانط لمفهوم العيقرية تصبح لدينا 
لأول مرة صلة بالفن . بحيث لا يصبح الفن منظوراً إليه من جهة موقف 
الذوق . وطالما أن العبقرية ‏ بالنسبة لكانط - تقوم على " اكتشاف أفكار 
لأجل تصور معطي Ci)”‏ . القسم 49. ص 60) . فإننا يمكن ‏ من Ll‏ ~ 
أن نقتفي أثر التأثير المشوه للنموذج النظري لدى كانط . وتقليصه للخبرة 
الفنية . ومن ناحية أخرى ٠‏ فإن كانط يتملص من هذا التقليص حينما يرى أن 
ملكة العبقرية تكمن في « الإمساك بتلاعب الخيال سريع الفوات ( الذي 
يكون بسبب هذا أصيلاً ويكشف في نفس الوقت عن قاعدة جديدة ... ) 
والذى يمكن توصيلة:دون أى إلزام بالقواعد » CJ)‏ القسم 49. ص161) . 
وهنا يكون التصور في واقع الأمر غير " معطى " . وإغا يكون " مبتكرأ ٠‏ 
وهذا الأمر له دلالة مزدوجة : فهذا التصور ذاته لا يعد تقليداً . وعلى الرغم 
من أنه قد ينصب ذاته بوصفه نموذجا . فإننا لا نستطيع أن نستخدم هذا 
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النموذج علي أنه " قاعدة جديدة T‏ لأنفسنا دون أن ننحدر بذلك إلى مجرد 
التقليد . وهذا "العصور" في النهاية هو وحدة الحدس ذاته . فهو أسلوب 
أصيل من الحدس " يكشف عنه " العمل الفني * . 
والموقف شبيه بهذا UU‏ حينما يختص كانط الفن الشعري بأسمى مكانة 
( بين الفنون ) ؛ لأنه " يطلق العنان للخيال ” Cj)‏ . القسم 53 . ص 170( 
ولو انه في هذه النقطه يضيف علي الفور عبارة : " داخل حدود تصور 
معطى " . غير أن المرء عندما ينظر عن قرب ASI‏ فإن هذا لا يمكن أن يعني 
أن التصور " يتم توسيعه " فحسب بإعلاته إلي فكرة جمالية ؛ حيث إن الشعر 
يعلاعب بالمظهر " . إنه يتيح للعقل " أن يشعر بقدرته ... الحرة التلقائية " . 
وأن يلاحظ الطبيعة كظاهرة ٠‏ أى Lady‏ للمظاهر التي لا تقدمها الطبيعة في 
الخبرة سواء للحس أو للذهن (6. القسم 53. ص 171) . ولا حتى مظاهر 
الطبيعة التي تكون حاضرة بالنسبة للذهن ! فإذا كانت الطبيعة » باعتبارها 
ظاهرة ؛ تستخدم هنا " كنوع من الصورة التخطيطية لماهو فائق للحس " فإنها 
بذلك تستدعي الشعور بالجليل the sublime‏ . والأمر في هذه الحالة إنما هو 
مسأله تتعلق أيضا بأفكار العقل وليس بالذهن . وبالطبع فإن هذا لا يعني أن 
التلاعب الحر بالخيال هو تيار من التداعي . فحرية الخيال ‏ التي تنتمي إليه 
وفقاً لتعريفه - تكون محكومة أصلاً بكون أن الخيال يجب أن " ينسجم " مع 
" المعرفة بوجه عام " برغم تلاعيه الحر . وعبارة " مع المعرفة بوجه عام " تعني 
" بالإحالة إلى الذهن كي ينسجم ١‏ الخيال ) مع تصوراته بوجه عام ( دون أي 
ais‏ لها ) Cf)"‏ . القسم 26 . ص 94) . وعبارة " دون تحديد " تيدو 
* العبقرية عند كانط هى موهية إنتاج أفكار جمالية تلائم تصور معين ‏ وقدرة على توصيل هذه 
الأفكار إلى المتلقي . وهى موهبة تتميز بالابتكار الذي لا يخضع لأية قواعد مدروسة أو 
معايير نموذجية . وهنا هو ما ينأى بها عن فكرة التقليد على الأقل بعناه السطحي المباشر . 
ومن ثم » OB‏ كل إبداع هنا يصبح هو ذاته بمثابة قاعدة جديدة غير قابلة للتكرار أو التقليد إلا 
براسطة المقلدين لا العياقرة . : 
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LOL lic,‏ للتلاعب بالمظهر , باعتبار أن JLH‏ يولد DL Le‏ دون ان 
يفرض مسبقاً حتمية تصور معطى . وباعتبار أنه لا يتبع فحسب تداعيات 
غامضة ( علي نحو ما قد يحدث بالنسبة للجمال الطبيعي ) . وإنما هو "يوجد 
الفكر i>"‏ . ومايصفه كانط هنا من جهة الذات كإنجاز للحكم الجمالي e‏ 
للعبقرية والروح ٠‏ يمكن صياعته من الجهة الأخرى باعتباره تلك الرؤية الحدسية 
للعالم التي يقدمها كل عمل فني . وفعل الحدس هذا ليس محصوراً في إطار 
أي موضوع محدد معطى في الحدس . فالصورة المتخيلة المؤسسة في الفعل 
الباطني للحدس تجعلنا فد نظرنا وراء كل شيء يكون معطى في الخبرة . 
ولذلك ob‏ عبارة كانط " التمثل الجميل لشيء ما " تعد محدودة للغاية في 
التعبير عن هذا * . 


وفي هذا السياق يجب أن نعاود باستمرار القسم السابع عشر ell‏ الوارد 
بكتاب كانط تحت عنوان « عن موذج الجميل » . فهنا يبدو أن مفهوم JUHI‏ 
الطبيعي - الذي يمنحه كانط اسبقية في تحليل الذوق - يتسلل علي نحو غير 
محسوس إلى الفن . فكانط ليس مقتنعاً بتناول مفهوم الفكرة كنموذج للذوق . 
UL‏ يتخذ بدلاً من ذلك فوذجاً للجمال باعتباره Let‏ ما " نسعى لإنتاجه 


+ ما أن gill‏ عند كانط ينطوي على الخيال فهو يرتبط بالمعرفة : بالتمثلات والتصورات . ومن 
ثم يشعرنا بنوع من الغاية . ولا يكون مجرد تداعي حر . ولكن بما أن الفن والخيال عند كائط 
هو Lal‏ حرية من حبث إنه لا يرتبط بتصور ولا بموضوع محدد مسبق ؛ فإنه يكون بذلك أشيه 
" بغائية دون غاية محددة " . فالفن بما ينطوي عليه من خيال يكون Ld‏ بالتمثلات . وهذه 
المعاتي الخصبة لا يكانؤها ‏ فيما يرى جادامر ‏ قول كانط عن الفن إنه JE‏ جميل 
لشيء ما " . ونص عبارة كانط هو : إن جمال الطبيعة هر شيء جميل . أما جمال الفن فهو 
تمثل Jaa‏ لشيء عا ) (Critique of Judgment , p.172‏ . فکانط اذن قد ذكر هذه 
العبارة في سياق المقارنة بين الجمال الفني والجمال الطبيعي ٠‏ ليؤكد أن الجمال الطبيعي هو 
مجرد مناسبة لخلق تعبير جميل ٠‏ وأن الغائية تكون مفترضة في إدراك النتاج الفني . ومن هنا 
Lal‏ ينتقل جادامر في السطور التالية إلى قضية الجمال الطبيعي . 
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بأنفسنا ” . وعلي أيه حال . فإن هذا النموذج يمكن فهمه باعتباره ME‏ في 
الخيال يخدم الحكم علي شيء ما في الطبيعة أو الفن . والتمثل هنا لا يكون 
ببساطة متوافقاً مع حكم الذوق » مثلما يحدث عندما تتحدث الفكرة المعتادة 
للجمال عن تمثل ما باعتباره " كان متبعا للقواعد " . إنه JE‏ باعتباره فنأ . 
وحتى نوذج الجمال الذي يميزه كانط " في الصورة البشرية وحدها " لأنها 
تكون قادرة على " التعبير عن الإخلاقى " - حتى هذا النموذج يتحول في 
النهاية ليصبح مهحة من شأن الفنان « تتطلب وحدة بين أفكار العقل الخالصة 
والقدرة الكبيرة للخيال » حتى بالنسبة للمرء الذى يريد الحكم على هذا 
التموذع » ورا تضورة كبر بالنسية للمرء الذي يريد أن يعمفله »:. وهو 
ينتهي إلى « أن الحكم Lady‏ لهذا المقياس لا يمكن Lal‏ أن يكون حكماً جماليا 
خالصا» Cj)‏ القسم17 .ص72 ) *. 

ويبدو أنه سواء كنا نتحدث عن الطبيعة أم الفن » فإن قناعتنا بالجميل 
تقتضى " اهتماماً كبيراً " ينفس حدر القناعة . ويدون أن يكون هناك أي 
" افتتان حسي " في كلتا الحالتين . قهل يكون هذا اهتماماً أخلاقياً ( من 
قبيل ذلك الاهتمام الذي يكون الجمال الطبيعي قادرا علي إثارته Cp)‏ 
القسم 42)؟ أم أنه اهتمام فني ( والذي سيكون بالطبع بمثابة اهتمام أخلاقى 
وليس مجرد اهتمام فني ) ؟ هل يتبغي أن يكون موقفنا إزاء نموذج الجمال هو 
موقف يحدث لنا في خبرة نتعرف فيها على شخص جميل نلقاه بالفعل ؛ أم 
في مثل فني لمثل هذا الشخص ؟ إن سياق هذا JAL‏ ونتيجته في جوهرها 


* لاشك أن صياغات جادامر هنا ملتيسة ٠‏ ويمكننا إيجاز فحواها على النحو التالي : إن حكم 
الذوق على نوذج الجميل سواء كان موضوعاً طبيعيآً أو عملا فنيا . هو حكم لا يستند إلى 
أفكار أو قوانين وتصررات عقلية > فليست هتاك قواعد مسبقة نتمثل على أساسها gii‏ 
Jati‏ . 


320 


تسمح فقط بالبديل الثاني " منظوراً إليه علي أساس من تصور محدد E"‏ 
(على نحو مايقرر ذلك عنوان القسم السادس عشر) . إلا أن هذا التصور 
لنموذج موجود بشري جميل يعد تصورأ فريداً من حيث إنه يعبر عن البعد 
الأخلاقى » بدلاً من التعبير عن كمال موضوع ما . هل نجد أنفسنا هنا نتحرك 
بالفعل داخل بعد جديد > لا يكون فيه العنصر المتحكم الوحيد هو التصور 
المحدد ٠‏ وإنما بالأحرى تصور البشرية ذاتها أو- بتعبيركانط - " قوامها 
الفائق للحس". " حريتها الترانسند نتالية " ؟ أفلا يمكن تعريف الفن Lie‏ مهما 
يكن Se‏ فيه - على أساس أن البشرية تلقى ذاتها فيه ؟ 

وإذا كان الأمر علي هذا النحو . فإننا يمكن أن ندمج جماليات الجليل قي 

نظرية القن على نحو لم يحققه كانط نفسه بشكل تام . ومن الصواب Lae‏ 

القول بأن الشعور LAL‏ هو شعور نلقاه أولاً من خلال موقف الذوق ٠‏ وننظر 

إليه باعتيار أنه وحده يمثل جلال الطبيعة (الذي يكن هو ذاته أن يكون 
موضوعاً لتمثل الفن) . وعلي الرغم من ذلك . فمن الواضح أن الجلال يتجه 
وراء موقف الذوق . والقضية هي إذا ما كان الانتقال من موقف الذوق إلى 
موقف العبقرية - لا يعم الإعداد له بواسطة الجليل . وخاصة الجليل على 
نحو دينامي في الطبيعة » والذي تحدث فيه الخبرة بند اء البشرية الفائق 

لل ** )15( 

* يفرق كاتط عموما بين توعين من ال يمال : الجمال الحر الذى لا يتحدد بتصور مسيق لما ينبغي 
أن يكون عليه الجمال : كالزخرفة والموسيقى الخالصة . وجمال مقيد بتصور ما : كجمال 
الجسد الإتنساني أو الحيواني . ولكن عندما نتجاوز الصورة الجسدية للجمال اليشري وما 
تحدثه من " افتعان حسي " إلي بعد أخلاقي فائق للحس . لا يصبح الجمال البشري في هذه 
ULI‏ مقيداً بتصور L‏ وهنا يقودنا إلى فكرة الجليل في الطبيعة كما سيبين جادامر . 

** يفرق كانط بين توعين من الجليل : الجليل الرياضي والذي يتمثل في موضوعات ثابتة تتميز 
يضخامة هائلة في الحجم نبدو أمامها Let‏ تافها لا نستطيع الإحاطة به . والجليل الدينامي 
أو الحركي الذي يتمثل في قوة الطبيعة الثائرة : كالعواصف والبراكين وا محيط الثائر ..إلخ . 
رفي كلتا الحالتين نشعر بضألة قدرتنا الجسمانية والحسية . ولكتنا في نفس الوقت = 
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وهذا متسق مع دعوي كانط ob‏ « الجليل في الطبيعة يمكن تسميته فقط 
بطرتقة غير لائقة lie Je‏ النحو » وأن « استدلال حكم الذوق ( هو فقط ) 
الحكم الذي يتعلق بجمال الأشياء الطبيعية » Cj)‏ القسم 30. ص 
122-121( . 

وعلي أية حال » فإن كانط هنا لم يتحدث بعد عن الأعمال الفنية . ولكن 
ما أننا يجب أن ننعم النظر في مجمل الطبيعة حينما نتأمل الجليل في 
الطبيعة - أي حينما تتاح لنا فرصة تسامي العقل علي ندائه الفائق للحس - 
وبا اننا بذلك يحدث لنا إشباع يتسامى بنا فوق الخبرة غير السارة بتفاهتنا 
وقلة حيلتنا ؛ فإئنا بذلك يسودنا اهتمام عقلاتي . وهذا — بدوره ‏ يكون 
مرتبطاً بالاهتمام العقلاتي بالجميل الذي يستلهم العمل الفني باعتباره نتاجاً 
للعبقرية . وبالطبع فإن هذا الاهتمام Gil‏ لا يقدم ذلك الجانب من اللاتشكل 
وعدم القابلية للقياس الذي يقدمه الجليل في الطبيعة » والذي يثير مفارقة 
المتعة بشيء ما غير ممتع . ومع ذلك فإنه من الصحيح أيضاً أن مجرد 
الاستمتاع " بصورة الموضوع ”اليس هو ما يتيح لنا أن نجد العمل القني 
" جميلاً * . فما يسرنا على هذا النحو فقط l‏ يستبعد في حكمنا على الفن 
" باعتباره شيئا ما زخرفيا * . 

فعلى العكس من ذلك . عندما " يسمو " بنا نتاج العبقرية . فإنه يكون 
ths‏ دائماً " بحرية ترانسند تالية * على نحو ما سيقول كانط . وكون أن 
العمل الفني لا يسرنا فحسب وإنما " يسمو " بنا . لهو أمر يدل بوضوح على 
أنه لا يثير متعة فحسب . وإنما يثير Le‏ أيضاً . وحدوث هذا الأمر لا يكون 


على سبيل المصادفة . على نحو ما يحدث فى التمثيل الصريح للجليل في 


= نستطيع أن نسمو فوق قدرتنا الحسية المحدودة عندما نكف عن النظر إلى الجليل من حيث 
تهديده لإرادتنا ٠‏ أي من حيث شعورنا بالرهية أو الخوف إزاءه » ونتخذه موضوعا لتأملتا ٠‏ 
عندئذ يحدث فينا شعور بالمتعة التاتجة عن تعالينا وسموتا على العالم الحسي . 
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الفن » فى التراجيديا العظمى علي سبيل المثال . كلا فالعمل الفني الحقيقي 
لا يتناغم بأناقة مع سياق الحياة كمجرد زخرفة . ولكنه يتبدى للعيان وفقاً 
لحسابه الخاص . ومن ثم فإنه pai‏ ذاته دائماً باعتباره شيئاً ما من قبيل 
النداء . إنه لا يسرنا فحسب ٠‏ -فإنه غالبا ما يرغمنا على أن ننعم النظر فيه 
معلنين التحدى gh”‏ نجعله يسرنا ". ولقد تحدث هيدجر عن وقع التأثير الذي 
يحدثه العمل الفني علينا ©" . والواقع أن العمل الفني يبدو مختلفاً عندما 
ننظر إليه بعيون العمل الفني . وريا يحق لنا أن فيل إلى الحكم على مفاهيم 
Lis‏ بأنها ضيقة وتقييدية » وخاصة مفهومه عن العبقرية بجذوره المتأصلة 
في مفهوم الخلى . ولكن هذا هو الضبط ما يجعل تحليله للشعور بالجليل 
شيقاأ للغاية . لأن " موقف الذوق ” هنا يتم تجاوزه بالضرورة . وهذا يحدث 
عندما تخفق مهمة إدراك الضخم اللامحدود في فعل من أفعال الحدس » أو 
الإحاطة بالشامل الطاغي والنهوض لمواجهته . ونتيجة لهذا ؛ فإننا نصبح 
واعين بندائنا القائق للحس . أليس الحدس - الذى وفقا له يسعى الخيال إلى 
أن يتسامى بذاته في فعل الإدراك الحدسي للعمل الفني - هو حدس له طابع 
EU‏ من الاتساع اللامحدود ( وطابع BU‏ من القدرة الشاملة ) طالما أنه لا 
يمكن شرحه من خلال التصورات ؟ إن توافق ملكات المعرفة مع " المعرفة بوجه 
عام"- وهو ما ييز الخبرة الجمالية عند كانط - يكتسب في الحقيقة wad‏ 
LEG‏ في حالة الفن . ومع ذلك ١‏ فإن هذا التوافق لا يتم تحقيقه في " تصور 
ما" . وإنما في تيار من الحدوس الباطنية التي تتأسس فيها رؤية لعالم 
يرغمنا عليها العمل الفني الذي يكون معطى لنا . 

وإذا ألقينا نظرة استرجاعية . نجد أنه برغم اختلاقات الزمان والذوق 
والرؤية وأسلوب الاقتراب من المشكلات الذي يباعد بين كانط وبيننا - نجد 
برغم ذلك أن إسهامه في إيضاح الأشياء يبدو lia LOU‏ من جانب واحد . 
وهذا الجانب يتمثل في إظهاره للبنية الزمانية التي تنتمي إلى مقهوم الحدس . 
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وبالطبع فإنه لم ينتفع بهذا لجانب في نظريته في الفن . وفي كتاب نقد 
العقل النظري نجد تلك الملاحظة الشهيرة : 
« إن علماء النفس قد أخفقوا حتى الآن في إدراك أن الخيال يعد عنصرا 
سرود wl‏ مكونات الإدراك الحسي ذاته . وهذا الإخفاق يرجع في 
جانب منه إلى أن هذه الملكة قد تحددت وظيفتها في إعادة الإنتاج : 
ويرجع في جانب آخر إلتى gh slice Yl‏ الحواس لا تمد بانطباعات 
فحسب ء Gly‏ تربطها لأجل توليد صور متخيلة للموضوعات . ولهذا 
الغرض ٠‏ فإن Let‏ ما أكثر من مجرد تلقى الانطباعات يكون مطلوياً 
بلاشك . أى وظيفة ما لأجل التأليف بينها»ء (41208) . 
والتأليف الذي يقوم به الخيال ~ والذى يؤسس عند كانط وحدة الفهم 
يبقى بالتأكيد by.‏ بمعطيات الموضوعات المقدمة في صور متنوعة من 
الإحساسات . وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإن التلاعب بالتأليف يجب أن يفهم 
باعتباره شيا ما يتم إجراؤه في تتابع زمني . أي كما لو كان " قراءة " - تامأ 
على نحو ما أوضح التحليل الفينومينولوجي لدى هوسرل البنية الزمانية 
لتداعيات الإدراك الحسي " . وفي المقام الأول , فإن ULL‏ الخاصة للجليل 
المتخذ صورة رياضية . تكون موجهة نحو هذه الوجهة . لأن الصورة الزمانية 
التى يمتلكها " التلاعب الحر * للخيال المنتج . تكتسب أيضا أهمية أساسية 
بالنسبة لنظرية الفن", ومن هذا المنظور . فإن دور الحدس في هنا المجال يمكن 
أن يتجرد من طابعه الدوجماطيقي . غير أن ذلك يتضمن تجاوز نوع ما من 
النظرة التقليدية احادية الجانب في نظرية الفن : فهذا التجاوز يعني إلفاء 
الصدارة الممنوحة للفنون البصرية على فن الشعر فيما يتعلق بمفهوم التشكيلٍ 
الجمالي . وأنا لا أود القول - مع مانفريد فرانك ol ©? Manfred Frank‏ 
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الحدس يتم رفعه قي المجاز . بل أود القول بأنه يتشكل من جديد من خلال 
المجاز . وفيما يتعلق بنظرية المجاز . فإن ملاحظة كانط في القسم التاسع 
والخمسين تبدو لي بالغة العمق ‏ وهى : أن المجاز في الأصل لا يضع مقارنة 
خاصة بالمضمون Ul.‏ بخلاف ذلك يتكفل « بتحويل التأمل الانعكاسي 
الذي ينصب على موضوع الحدس إلى تصور مختلف LE‏ بصورة مباشرة قد لا 
يكن لأي حدس أن يناظره أبداً » Cf)‏ القسم 59 . ص 198 ) . ألا يفعل 
الشاعر هنا مع كل كلمة ؟ فالشاعر يكف عن كل BUS‏ مباشر . وبذلك فإنه 
يوقظ الحدس . 

وقد يبدو UE‏ من المفارقات عندما يبدأ هيجل من المباشر ؛ وبالتالي من 
المعرفة الحسية بالفن . ليتحدث عن اتحاد التصور في كليته بالمظهر الفردي t‏ 
ولكنه يستطرد بعد ذلك قائلاً : « وإذن فمن المؤكد أن هذه الوحدة يتم 
تحقيقها في القن . ليس فقط في البرانية المحسوسة » Uly‏ أيضأ في عنصر 
التمثل . وخاصة في الشعر » )98 وبالطبْع . ob‏ هيجل يعرف جيدا أنه 
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1954). - Ed. 
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Gétlichen und menschliche Motivation im homerischen Epos, 
Sitzungsberichte der Heidelberger Akademie der Wissenschaften 
{Heidelberg : Carl Winter, 1961). 
Rainer Maria Rilke, Sonnets to Orpheus, irans. by J. B. 
Leishman ‘London : Hogarih Press, 1967}, Part 1, No. XIL p 
57. - Ed . 
J.W. Goethe, /okigenia in Tauris, Act 1, Scene 2, im Dramatic 
Works, trans. by Anna Swanwick and Goetz ven Berlichingen 
{London : Henry G. Bohn, 1850), p. 155. - Ed. 

تاوق wi‏ يقالي عق الالران ASU‏ قن pleted Sheed‏ 


“Die Mythologie der Gricchen” in the Fraakfurter Allgemeine 


feitung, No. 130 , 1955 . 
العسورة المسافحه‎ - 4 


Phaedrus 265d. - Ed. 

لقد بين أرنولد جيلين طابع aall‏ في الفن الحديث . في كتابه : Zeit-bilder‏ 

{Frankfurt am Main : Aihendum, i960) . 

قارن ذلك Ws‏ عن التصوير gill — "Begriffene Malerei?” tal‏ يمثل نقدي 
لكتابه - والذي أعيد طبه في الكتايات الصغرى » انظر : 

Kleine Schriften II (Tübingen, J. C. B. Mohr, 1967), pp. 

218-226. 

As has been shown recently again by Ewald M. Vetter, Die 

Maur auf dem Gebetbuch, Ruperto-Carola (Mitteilungen des 

Vereins der Freunde der Studenten der Universitat Heidelberg), 


36, 1964, pp. 99-108, 
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Translated from the Dutch. Jam Davidsz. de Heem, " Bunch of 
Flowers in a Glass Vase. With Crucifix and Skull, " Alte 
Pinakothek, Munich. - Ed. 
Cf. the instructive exposition by Charles Sterling, La nature 
morte de l'Antiquité a nos jours (Paris : P. Tisneé, 1959). 
Rainer Maria Rilke, Sonnets to Orpheus, trans. by J. B. 
Leishman (London: Hogarth Press. 1967), Part 1. No. xviii, p. 
69. - Ed. 
لقد تتبعت تلك القضية بالاحالة الى مغال معين . وذلك فى مقالى عن قصائد جيته غير‎ 
UES Rs (clase 
The Diaries of Paul Klee (1898-1918) (Berkeley i University of 
California Press, 1964), Entry number 961, p. 318. 


Wicomtachean Ethics, 1106b9. - Ed. 


5 - الفسن والمحساكاة 


As Arnold Gehlen does: see H. -G. Gadamer. " Begriffene Malerei 
? Zu A. Gehlen: Zeit-Bilder, " Kleine Schriften 11 (Tübingen 


J.C.B. Mohr, 19673, pp. 218-226. [The book by Daniel-Henry 
Kahnweiler that Gadamer mentions is Juan Gris, His Life and 
Work, trans. by Douglas Cooper. new ili edition, London 
: Thames & Hudson, 1969, - Ed.} 
Aristotle, Poetics 145la3?. - Ed. 
Cf. the instructive little book by Enrico Fubini, L’estetica 
musicale dal Settecento a oggi ilurin : G. Einaudi, 1964). 
Heinrich WoOffiin, " Ueber das Rechts und Links im Bilde, 
Gedanken zur Kuntsgeschichte iBasle : Benno Schwabe, 1941), 
pp. 82 - 96, - Ed. 
على العمل الأخير لجوان جريس.‎ LEW قارن ذلك بملاحظة بيكاسو النقدية الواردة بكتاب‎ 
لقد ذكر لي بيكاسو ذات يوم - على سبيل النقد  أنه یری أن جريس‎  [: یقرل كانقايلر‎ 
لوحاته مقروء ة على نحو أفضل . وأنا على ثقة‎ Jar فإنه كان سيميل إلى‎ Le لوظل‎ 
كان على صواب . رلكنني لا أستطيع أن أوافقه على أن هذا الاتجاه لدى‎ IY بأن‎ 
- 134 جريس ينتقص من قيمته ' .انظر : كتاب كانقايلر عن جوان جريس , ص‎ 
. المحرر]‎ 


(6) 
(7) 
(8) 
(9) 


I. Kant, Critique of Judgment, trans. by J. H. Bernard (New 
York: Hefner, 1951), Sec. 9. - Ed. 

Ibid, p. 167f. - Ed. 

Poetics 1448b5. - Ed. 


(10) Republic 597e. - Ed. 
(11) Metaphysics 1.6.987b. - Ed. 
(12) Republic 424d. - Ed. 


(1) 


(3) 


(4) 


(6) 


6 -عن مساهمة الشعر فى البحث عن الحقيقة 


عنران " الشعر والحقيقة * Dichtung und Wahrheit‏ لم يكن يمثل فى الأصل سوى 
العنوان الفرعي للسيرة الذاتية لجيته . ولقد ظهرت هذه السيرة أول الأمر تحت عنوان " من 
حباتى ° Pose Aus meinem leben‏ ترجمة انجليزية تحت عنوان : “السيرة 
الذاتية ليوهان فولفجانج جيته The Autobiography of Johann Wolfgang‏ 
von Goethe, trans. by John Oxenford (Chicago: University of‏ 
Chicago Press, 1974). - Ed.‏ 
Herodotus, Loeb Classics, trans, by A.D. Godley (Cambridge,‏ 
Massachusetts : Harvard University Press, 1975), Book II, 53,‏ 
P. 341. -Ed.‏ 
يقول جادامر : «إن فكرة التراجيديا المدّحية قشل مشكلة خاصة ؛ حيث إنه - فى ظل 
فكرة الخلاص المقدس - لم تعد قيم السعادة واليلاء المؤسسة للحدث التراجيدي هى القيم 
التى تحدد المصير الإنسانى» . ; 
Truth and Method, trans. by W. Glen-Doepel (London: Sheed &‏ 
Ward, 1975), P. 116. - Ed.‏ 
M. Heidegger, "On the Essence of Tuth, "Basic Writings, ed. by‏ 
D.F. Krell‏ 
(New York : Harper & Row, 1977), pp. 119, 127. - Ed.‏ 
إن عبارة « انها تبقى فكتوبة Es stehet geschrieben a‏ - والتتویعات عليها فى 
النص - هى عبارة بارزة فى ترجمة لوثر للعهد الجديد ‏ وهى ترد أيضا - وإن كان بصررة 
Jil‏ كشافة - فى ترجمة للعهد القديم . وهى تناظر عبارة «إنها مكتوية» على تحو ما 
تتردد فى الطبعة المعتمدة من الانجيل ‏ المحرر . 
aly‏ كان من المستحيل القول بإذا ما كانت توبة الصرع قد عاودته حينما كان يهبط 
درم السلم حتى إنه كأن AY‏ أن يقع مغشياً عليه ؛ أو أن النوية قد داهمته نتيجة 
ci Lal)‏ 
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Fyodor Dostoevsky, The Brothers Karamazov, frans. by D. 
Magarshack (Harmondsworth, Middlesex : Penguin, 1958), 
Volume I, Book Five, Chapter 7, p. 329, - Ed. 

(7) Aristotle, De Interpretatione 17 a 18. - Ed. 

.8) E. Husserl, Ideas Pertaining to a Pure Phenomenology and to a 
Phenomenological Philosophy, trans, by F. Kersten (The 
Hague: Nijhof, 1982), Book I. Section 111, pp. 260-262. Ed. 


(9) Friedrich Hölderlin, "Wie wenn am Feiertage Translations 
of the poem may be found in Selected Poems, trans. by. J.B. 
Leishman (London: Hogarth, 1944), pp. 101-105 and Poems 
and Extracts, trans. by Michael Hamburger (London : Routledge 
& Kegan Paul, 1966), pp. 373-377, - Ed. 

(10) Grenzsituation was a favorite term of Karl Jaspers. See his 
Philosophy, Vol. Wi, trans, by E.B. Ashton (Chicago: 
University of Chicago Press, 1970), pp. 177-222. - Ed. 

(11)G.W.F. Hegel, Aesthetics, Vol. II, trans. by T.M. Knox 
(London: Oxford University Press, 1975), p. 1048. - Ed. 


7 - الشعر والمحصاكاة 


(1) G. W. F. Hegel, Aesthetics, Vol. 1, trans. by T.M. Konx 
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(2) Aristotle, Poetics 1448b6. - Ed. 

(3) Ibid., 148b17. - Ed. 

(4) Plato, Timaeus 48e-49a. - Ed. 

(5) Poetics 14451b1. Ed. 

(6) Plato, Philebus 49d-30b. - Ed. 

(7) H. G. Gadamer, Truth and Method, trans. by W. Glen - Doepel 
(London: Sheed & Ward, 1975), pp. LOSff. 
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8- أب الفسن 


poetics 1451 5-7. - Ed. 
Beyond Good and Evil, trans. by Walter Kaufmann (New York: 
Random House, 1966), Sec. 94, p. 83 - Ed. 


9 الفلسفة والشعر 


Republic, Book X, 607b. - Ed 

Paul Valery,"Poetry and Abstract Thought," The Art of Poetry, 

trans. by D. Folliot (London: Routledge & Kegan Paul, 1958), 

p. 56. - Ed. 

Phaedrus, 274c-277a. - Ed. 

G.W.F. Hegel, Phenomenology of Spirit, trans. by A.V. Miller 

(London: Oxford University Press, 1977), P. 35. - Ed. 

CF. Edmund Husserl, Ideas Pertaining to a Pure Phenomenology 

and to a Phenomenological Philosophy, first Book (The Hague: 

Martinus Nijhoff, 1982), trans. by F. Kersten, Sec. 70, p. 160 

and Sec. 112, pp. 262-3. See also Oskar Becker,” Von der 

Hinfdlligkeit des Schönen, und der Abeantewerlichkeit des 

Künstlers, "Festschrift fir Edmund Husserl zum 70 Geburtstag 

(Halle: Max Niemeyer, 1929), .م‎ 36nl. - Ed. 

اللرحات الجدارية من عمل الود Andrea Pozzo‏ في القرن السابع عشر . رهى HE‏ 

انتصار القديس أجناتيرس Ignatius‏ — المحرر . 

M. Heidegger, "The Origin of the Work of Art," trans. by A. 

Hofstadter Poetry, Language, Thought (NewYork: Harper & 

Row, 1971), p. 46. - Ed. 

Metabasis eis allo genos‏ = هذه العبارة الأرسطية عن الاتتقال غير المشررع عير الحدود 
يمكن أن نجدها ‏ على سبيل المثال - في .26861 ,1 De Caelo I,‏ 

E. g "On the Process of the Poetic Mind,” trans by Read III, 

German Romantic Criticism, ed. by A. Leslie Willson (New 

York: Continuum, 1982) p. 235. - Ed. 


(10)G.W.F Hegel, Science of Logic, trans. by A.V. Miller (London: 


George Allen & Unwin, 1969), p. 90. for Hegel's classic dis- 
cussion of the speculative proposition, see Phenomenology of 
Spirit, pp. 36-41. - Ed. 
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(11) Phaedo, 99e. - Ed. 

(12) Republic, 511. 

(13) Phenomennology of Spirit, p. 77. - Ed. 
(14) Posterior Analytics, 1,100b5-17.-Ed. 
(15) Phenomenology of Spirit, pp. 142-143 - Ed. 
(16) Topics, VI, 139a27-30. - Ed. 
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كلا المعنين المتضمنين فى الكلمة اليونانية horos‏ _ وهما pall‏ المألوف لكلمة 
“حد " Taly. boundary‏ معنى كلمة " تعريف " definition‏ وهو المعنى الذي نجده 
للكلمة في بحوث أرسطو المنطقية ‏ هما : معنيان قد عتى بهما هيجل في مناقشته 


* للحد " في دراسته عن علم ال محطق Science of Logic‏ . 
10- الخيرة الجمالية والخبرة الدينية 


F. Schleiermacher," The Academy Addresses of 1829: On the 
concept of Hermeneutics, with reference to F. A. Wolf's in- 
structions and Ast's Textbook, ” Hermeneutics: The Handwrit- 
ten Manuscripts, trans. by J. Duke and J. Forstman (Missoula, 
Montana: Scholars Press, 1977), p. 182. - Ed. ش‎ 
See page 178, n5. -Ed. 

Hesiod, Theogony, lines 26-28. - Ed. 

Goethe's letter to Carl Ernst Schubarth of April 2,1818. - Ed. 


Fragment 93 (Diels). - Ed. 
الملحق‎ 
الحدس والعيانية‎ 


يود داتيل تات Danil L. Tate‏ - مترجم هذا JUU‏ ~ أن يشكر زوجته كارين روبنز 
Karen Robbins‏ على معاونتها له فى إعداد هذه الترجمة . والكلمتان الورداتان في 
العنوان الألمانى للمقال وهر "Anschauung and Anschaulichkeit"‏ مرتبطعان 
على نحو وثيق لانجده في الكلمتيين الإتجليزيعين المناظرتين اللعين اخترناهما هنا . وهما 
كلمتي “intuition, "vividness":‏ ولقد ترجمت كلمة Anschanen‏ فى المقال 
إلى "act of intuiting"‏ أو intuiting‏ ء فى ù>‏ ترجمت كلمة  Aaschaulich‏ 
"vivid" Jt‏ — المحرر . 
A. Baumgarten, Aesthetica (Hildesheim: Georg Olms, 1961),‏ 
Sec. 1, P. 1. - Ed.‏ 


(3) 1. Kant, Critique of Judgment, trans, by J. H. Bernard (New 
York: Hafner, 1951), Sec.49, p. 157. Henceforth this work will 
be referred to as CJ. - Ed. 1 

(4) Cf. L Kant, Critque of Pure Reason, trans. by N. Kemp Smith 
(London : Macmillan, 1929), P. 165, B 151. - Ed. 

لقد أرسل هيجل القصيدة إلى هيلدرلن فى أغسطس سنة 1796 . ويمكن أن تجد ترجمة (5) 
لها على يد كل من : JAS‏ بولتر Clark Bulter‏ وكريستيانى Christiane Lij‏ 
Seiler‏ « فى رسائل هيجل . انظر : Hegel : The Letters (Bloomington‏ 
Indiana University Press, 1984), pp. 46 - 7 - Ed.‏ 

(6) I. Kant, "On the Form and Principles of the Sensible and Intel- 
ligible World" (Inaugural Dissertation, 1770), Selected Pre- 
Critical Writings, trans. by G.B. Kerferd and D.E. Walford 
(Manchester : Manchester University Press, 1968). - Ed. 

(7) E. Husserl, Ideas Pertaining to a Pure Phenomenology and to a 
Phenomenological Philosophy, First Book, trans. by F. Ker- 
sten (The Hague : Martinus Nijhoff, 1982), Sec. 43, p. 93. - 
Ed. 

(8) De Anima, 418a22-23 and 425a25-26. - Ed. 

(9) Metaphysics 9.10.1051b32. 
 “noetic grasp" °” المترجمة هنا الى " الإدراك القصدي الواعى‎ Innesein كلمة‎ 

i . noein ترجمة جادامر للكلمة الأرسطية‎ 
For a discussion of this translation cf.H.-G. Gadamer, 
"Uber das Göttliche im frühen Denken der Greichen, "Kleine 
Schriften III (Tübingen : J.C.B. Mohr, 1972 ), p.78- 
Translator's note . 
(10) For example, politics, 1279b15, - Ed. 
CAL) (الدفعّة) تظهر فى عدة مواضع من النصوص الباقية لأبيقور . وعبارة‎ Epibole كلمة‎ 
. الدفعة الواحدة ) تظهر مرة واحدة‎ ( Athroa epibole 
"Epistula ad Herodotum," 35, 9, Opere, ed by Graziano Arri-: pul 
ghetti ( Turin : Giulio Einaudi, 1960), p.35. 
: رهذه العبارة تتخذ لدى أفلوطين دلالة اصطلاحية لتعني " الحدس الموحد " .انظر‎ 
Ennead, IV,4,1. - Ed.: 

(12) "Again you fill bush and vale hushed with luminous mist.” - 

Goethe, An den Mond.-Ed. 
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كلمة Weltanschauung‏ ,>+ بهذا المعنى الأصلي لدى ILS‏ نفسه حينما )13( 
يتحدث عن اللامحدود باعتياره YNoumenom oupi‏ عالم الحقيقة في مقابل عالم 
الظواهر ) « الذى لايسمح بأي حدس . وان كان يعمل كجوهر للرؤية الحدسية للعالم 
باعتباره مجرد ظاهرة » ( نقد ملكه الحكم . القسم 26 و 93 ) . وبالطبع GU.‏ هنا - 
كما هو الحال مع شليرماخر وهيجل - لا يجب أن ندرج مفهومنا الخاص المبتذل LU‏ عن 
الرؤية العالمية . ti,‏ أود أن أبين أن المفهرم الخاص " بالرؤية العالمية " الذى نألفه Ul‏ هو 
منظور أكثر منه نخبة من الرؤى . l‏ 
قارن ذلك يتوصيف ادولف نوفاك Adolf Nowack‏ لدور التكنيك التاليقي (14) 
لدى مؤلقي فيينا الموسيقيين gilly‏ يحقق استقلالية العمل الفني الموسيقي في أقصى 
٠ he pe‏ 

(15) this was first brought out in Johann H. Trede‘s 1965 dis- 
sertation, Die Differenz von theoretischem and _ praktischem 
Vernunftgebrauch und dessen Einheit innerhalb der "Kritik der 
Urieilskraft"” (Heidelberg, 1969). 

(16)M. Heidegger, "The Origin of the Work of Art, " trans. by A. 
Hofstadter, Poetry, Language, Thought ( New York: Harper 
&Row, 1971), P. 65. - Ed. 

(17)M. Frank, "Die Aufhebung der Anschauung im Spiel der Meta- 
pher," Neue Hefte far Philosophie, 18/19 (1980), pp. 58-78. 
(18)G.W.F Hegel, Aesthetics, Vol. I, trans. by T.M. Knox (London: 

Oxford University Press, 1975), P. 101. 

(19) Ibid, P. 102. 
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The Relevance Of The Beautiful 
An Other Essays 


HANS = ‘GEORG GADAMER 


يشتمل هذا الكتاب على أهم Koka EN Oe‏ العام جادامر فى 
تفسير ظواهر الفن والجمال . وهو يكشف BL)‏ هذه المقالات أغن 
أزمة وعينا الجمالى الاغترابى الذى أصبح ينظر إلى الفن باعتباره شكلاً 
جماليا منعزلاً ومستقلاً عن سائر أشكال حياتنا الإنسانية. ولذلك 
يحاول جادامر أن يعيد تأسيس وعينا الجمالى ». وأن يكشف WS‏ عن 
حقيقة «الجميل فى الفن» التى لا يكن فهمها che‏ عن أشكال حياتنا 
الإنسانية : كالرمة > واللعب » والاحتفال » والمحاكاة » والأسطورة e‏ 


والخبرة الدينية بطقوسها وشعائرها . . . إلخ » وهى الأشكال التى 


كان الفن يتجلى فيها وينبع منها عند القدماء » دونما عناء وعلى نحو 
تلقائى ؛ لان الوعى الجمالى لم يكن يمثل حاجزاً يفصل ظواهر الفن 
والجمال - كإبداعات للإنسان - عن واقع الإنسان alle,‏ المعاش . 
وهذا الكتاب جدير باهتمام المشتغلين بشؤون. الفن والأدب » سواء ظ 
على المستوى الإبداعى أو النقدى أو التنظيرى . wet,‏ 


